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U IIOWESU 


KANADYJCZYCY 
W POLSCE 


Pierwszy w Polsce Tydzień Filmów 
Kanadyjskich zorganizowany na prze- 
łomie maja i czerwca w Warszawie, 
Białymstoku i Łodzi zapoznał naszą 
widownię z kilkoma filmami z lat 
196—1972 reprezentującymi zarówno 
kinematografię strefy francuskiej, jak 
i angielskiej tego dwujęzycznego 
kraju, 

Kinematografię kanadyjską pozna- 
liśmy dotąd głównie poprzez znako- 
mite  krótkometrażówki wyświetlane 
w kinach i telewizji, a zwłaszcza dzi 
ła Normana McLarena, jednego z 
najwybitniejszych powojennych twór- 
ców filmu_ animowanego. 

Od 1969 r. National Film Board of 
Canada, państwowa organizacja pa- 
tronująca produkcji filmowej, rozsze- 
rzyła swe zainteresowania także na 
film fabularny. W kanadyjskim mo. 
delu popierania twórczości filmowej 
państwo bierze na siebie połowę kosz- 
tów produkcji, przy czym fundusze 
rozdzielane są równo między twórców 
francuskiej | angielskiej strefy języ- 
kowej. Finansuje się zarówno ambit- 
ne dzieła młodych filmowców poszu- 
kujących własnego języka i oryginal- 
nych środków wyrazu, jak i produk- 
cję komercyjną, przynoszącą duże 
zyski; mecenat NBFC opiera się bo- 
wiem 'na zasadzie samofinansowania. 

W rezultacie tych poczynań powsta- 
ło już ponad 100 filmów fabularnych; 
kilku twórców, zwłaszcza z prowincji 
Quebec _ (strefa francuska) zdobyło 
międzynarodowy rozglos, Do_najbar- 
dziej znanych należy scenarzyst 


Claude Jutra i Jean Duceppe w sce- 
nie z filmu „Mój wuj Antoni* 


żyser i aktor Claude Jutra, któ 
byl do Polski z okazji 
z panem Michaelem  Spencerem, dy- 
rektorem przedsiębiorstwa rozpowsze- 
chniania filmów kanadyjskich. Claude 
Jutra prezentował polskiej widowni 
film „Mój wuj Antoni”. Obejrzeliśmy 
także dwa filmy Denysa Arcand — 
„Przeklęta forsa” i „Rejeanne Pado- 
vani' oraz filmy: „Rozrabiaka” Pete- 
Ta Cartera, „Jadąc drogą” Donalda 
Shebiba, „Prawdziwa natura Bernar- 
dette'" Gillesa Carle'a oraz „Dla tego 
powodu nie należy umierać” Jean- 
Pierre Lefebvre'a. 


przy: 
ygodnia, wraz 


a planie 


„AWAŃS” 


W Kazimierzu nad Wisłą i wroc- 
ławskim atelier reżyser Janusz Zaor- 
ski realizuje komedię  satyryczną 
„Awans" według popularnej książki 
Edwarda Redlińskiego; zabawną opo- 
wieść o awansie cywilizacyjnym i me- 
tamorfozach współczesnej wsi  pol- 
skiej, W filmie występują Marian 
Opania, Bożena Dykiel, Gustaw Lut- 
kiewicz, Katarzyna Łaniewska, Józef 
Nalberczak, Marek Perepeczko, Wan- 
da Łuczycka, Jerzy Turek, Eugeniusz 
Robaczewski, Zdzisław Szymański i 
Antonina. Barczewska. Zdjęcia Jana 
Hesse, scenografię zaprojektował Jan 
Grandys, produkcją kieruje Zbigniew 
Tołłoczko. Film powstaje w Zespole 
„Pryzmat”. 


„ŚWIADEK OBRONY” 


We Wrocławiu trwają zdjęcia do 
filmu „Świadek obrony”. Jest to dra- 
mat psychologiczny realizowany przez 
reż, Stanisława Lenartowicza. Główne 
role grają: Maciej Góraj, Joanna Bo- 
gacka, Janusz Kłosiński, Jerzy Block, 
Janusz Bukowski, Danuta Maksymo- 
wiez, Igor Przegrodzki, Joanna Ka, 
perska i Witold Pyrkosz. Film powst: 
je w zespole „Pryzmat”. 


>> 


TYLKO DO 15 CZERWCA MOŻNA NADSYŁAĆ 
PRACE NA KONKURS „MŁODZI I FILM* 


Przypominamy pokrótce warunki 
uczestnictwa w konkursie organizo- 
wanym przez naszą redakcję wspól- 
nie z komitetem Międzynarodowych 
Spotkań Filmowych w Koszalinie 
oraz redakcjami „Na _— przełaj”, 
„Sztandaru Młodych”, „Walki Młoć 
dych” i „Zarzewia”, Tematem kon- 
kursu są recenzje na temat naj- 
lepszego, zdaniem uczestnika, polskie- 
*go filmu 30-lecia dotyczącego proble- 
mów młodzieży, albo też wyimag 
nowanego filmu, który jego zdaniem 
najlepiej wyraziłby dzisiejsze proble- 
my młodych w Polsce. Prace o obję- 
tości do 4 stron maszynopisu należy 
nadsyłać pod adresem „Filmu”, ul. 
Puławska 6L III p.. 02-505 Warszawa 
z dopiskiem na kopercie „Młodzi i 
film” — do 15 czerwca br, Wśród wie- 
lu cennych nagród rzeczowych (i ho- 
norariów za prace publikowane w 
prasie i specjalnym wydawnictwie) 
będą także zaproszenia na spotkania 
„Młodzi i Film". 

Odbędą się one między 8 a 11 sierp- 
nia br. w Koszalinie, Mielnie, Łazach, 


Kołobrzegu, Ustroniu __ Morskim, 
Ustce i Słupsku. Jury przyzna _„Wiel- 
ki Jantar” i trzy „Jantary 74" fil- 
mom biorącym udział w konkursie; 
po jednym zgłosiły kinematografie 
krajów socjalistycznych zaś cztery — 
kinematografia polska: „Ciemną rze- 
kę”, „Nie ma mocnych”, „Pójdziesz 
ponad sadem” i „Zapis zbrodni”. Od- 
będzie się także retrospektywny prze- 


gląd filmów o sprawach młodzieży 
zrealizowanych w 30-leciu; w pro- 
gramie — „Pokolenie”, „Popiół i dia- 
ment", „Nikt nie woła”. „Miejsce 
ziemi”, „Złoto”, „Nóż w' wodzić 
„Pingwin”, Bariera”, „Struktura 
kryształu”, „Trzeba zabić tę mił 


i Iluminacja”. Filmoteka" Polska 
przedstawi kilka najgłośniejszych fil- 
mów o sprawach młodzieży zrealizo- 
wanych na świecie, zaś łódzka szkoła 
filmowa prezentować będzie etiudy 
dawnych i obecnych studentów. 

W_miejscowościach objętych cyklem 
imprez odbędzie się kilka seminariów 
dyskusyjnych poruszających wiele 
tematów związanych ze sprawami 
młodzieży w filmie. 


PODWÓJNY DEBIUT: 


„GRZECH ANTONIEGO GRUDY” 


W Zespole Filmowym „Tuzjon* de- 
biutuje dramatem „Grzech Antonie- 
go Grudy* absolwent łódzkiej szkoły 
filmowej Jerzy Sztwiertnia, autor kil- 
ku filmów dokumentalnych i telewi- 


zyjnych _(„Przechowalnia”, „Ballada 
Wagonowa”, „Siedem czerwonych 
róż”). Wspólnie z operatorem Wiłol- 


dem Adamkiem i literatem Januszem 
Krasińskim napisali scenariusz opar- 
ty na zbiorze opowiadań Henryka 
Worcella. Akcja rozgrywa się tuż po 
wojnie, w środowisku pierwszych 0- 
sadników na Ziemiach Zachodnich. 


Zdjęcia rozpoczną się 
czerwca; plenery zlokalizowano pod 
Wrocławiem i w okolicach — Lądka 
Zdroju. Główne role grają Franciszek 
Pieczka (Antoni _ Gruda). Elżbieta 
Kępińska (jego żona), Gustaw Lutkie- 
wicz (sołtys) I Zdzisław Maklakiewicz 
(Michał Samostrzelny), Prócz reżyse- 
ra, debiutuje tym filniem również o- 
perator Witold Adamek _ realizujący 
śwój pierwszy samodzielny film dla 
kin. Scenogratię projektuje Tadeusz 
Kosarewicz. a produkcją kieruje Ta- 
deusz Urbanowicz 


pod koniec 


Rok_1973 w liczbach 


FOTELI MNIEJ, WIDZÓW WIĘCEJ 


Bardzo 


ę idzów w SokOsła w 1973 r. dzięki większemu zainteresowaniu 
lość widzów w polskich kinach, 0- RACJI ? a 
slągając onieonał c CZE tepertuarem filmowym, nadal bo: 
r. najwyższą w ubiegłym pięcio wiem zmniejszała się zarówno ilość 
leciu. Sukces ten osiągnięto wyłącznie kin jak i seansów. 
Rok Miejsc na | "ta Seansów "a | Widzów sta 
widowni 
m 
1969 100 1,60 min. 100 142,2 mln. 100 
1970 m 157, 98 187,8 m 
wi 93 1,560 ,, s MOL. 98 
1972 u 1,65 ,, w 135,9 95 
1973 90 150. u 1405 „, 9 
Liczby dotyczące kin wymagają osobnego przedstawienia: 
Rok _ RAZEM ";% Kat. Kat. sło  KaŁIV wk 
KIN Dir ui i ruchome 
1969 3.457 100 285 100 LAAL 100 1731 100 
1970 3.232 s3 291 102 1.369 95 1.572 Di 
1971 3.067 88 302 106 1.387 96 1.378 19 
1972 2.971 06 308 108 1418 98 1.245 ma 
1973 2.813 81 BU 11 1.424 99 1.072 62 
Po roku 1970 rozpoczął się proces szym zakresie objęto  moderniz 
modernizacji kin. Początkowo pod- małe kina IV kategorii; od 197 r. 
OO ZO JEZŃ aiaeżonie systematycznie rośnie też liczba kin 
Ą © lo prze- SCE i 
ważnie z instalowaniem ekranów pa- W miastach, natomiast coraz szybciej 


noramicznych i zwiększało ubytek 
miejsc: tym tłumaczy się gwałtow- 
ny spadek ogólnej ilości miejsc w la- 
tach 1970/71. Później w coraz więk- 


znikają kina wiejskie, zwłaszcza stałe 
wyświetlające lilmy na taśmie 16 mm, 
bowiem kin ruchomych mamy ciąg- 
le około 500. 


REEDEOWNETTRTOZERECZESZEOOPTASASZAMA| 


ANDRZEJ WAJDA 
LAUREATEM 
NAGRODY BOYA —* 


Klub Krytyki Teatralnej Stowarzy 
szenia Dziennikarzy Polskich  przy- 
znał Andrzejowi Wajdzie Nagrodę 
imienia Boya za rok 1973 za wybitne 
osiągnięcia w dziedzinie reżyserii te- 
atralnej ze szczególnym uwzględnie- 
niem przedstawień zrealizowanych na 
scenie Starego Teatru im. Heleny Mo- 
drzejewskiej w Krakowie. 


NAGRODY RADIA 
I TELEWIZJI 


Wśród laureatów dorocznych na- 
gród Komitetu do Spraw Radia i Te- 
lewizji znaleźli się znajomi z dużego 
ekranu: aktorzy — Wanda Łuczycka, 
Krzysztof Chamiec, Józef Nowak, Ma: 
rek Walczewski, Zofia wna i 
Adam Hanuszkiewicz; literaci i scena- 
rzyści — Stanisław Grochowiak, Jó- 
zef Hen i Janusz Krasiński; reżysc- 
rzy — Ludwik Perski, Mariusz Walter 
oraz Zbigniew Chmielewski i Henryk 
Czarnecki, twórcy filmu „Profesor na 
drodze”, Nagrodzono także zespól au- 
torów popularnego serialu o Bolku i 
Lolku; dyrektora Studia Filmów Ry- 
sunkowych w  Bielsku-Bialej Jerzego 
Schónborna, reżyserów 1 animatorów. 
Władysława Nehrebeckiego, Stanisła- 
wa Dulza.  Lechosława Marszałka, 
Wacława Wajsera, Bronislawa Zema- 
na, Zdzisława Kudłę, Tadeusza Depę, 
Rufina Suzika, Jana Hodera i Ro- 
mualda Kłysia. 


Nowe książki 


„Z KSIĄŻKI 
NA EKRAN" 


Adaptacjom filmowym i telewizyj- 
nym literatury powieściowej poświę- 
cil Władysław Orłowski pracę „Z 
książki na ekran”. Autor — drama- 
turg, felietonista i pracownik nauko- 
wy łódzkiej szkoły filmowej, zajmuje 
się zarówno teorią jak i praktyką 
ekranizacji. Na przykładzie powsta- 
wania ekranowych wersji „Pożegnan” 
Stanisława Dygata, „Wspólnego po- 
koju” Zbigniewa / Uniłowskiego i 
„Urzędu” Tadeusza Brezy szczegółowo 
śledzi proces przechodzenia od tekstu 
literackiego do widowiska filmowego 
lub telewizyjnego. Książka ukazała się 
w. Wydawnictwie Łódzkim, które za- 
pomniało niestety 0 zdjęciach, nie- 
zbędnych w tego rodzaju publika- 
cjach, Stron 252, cena 30 zł. 


EEFEEEESZEBRZETENI 
NIE W KONKURSIE! 


W korespondencji z festiwalu z Val- 
ladolid („Film” nr 21) napisaliśmy, że 
żaden z polskich filmów w konkursie 
nie otrzymał nagrody. Wymieniliśmy 
Przy tym tytuł filmu „Hubal”, któ 
był w istocie wyświetlany poza kon- 
kursem i oczywiście o nagrodę nie 
mógł się ubiegać. Przepraszamy! 


Na okładce: 


MALGORZATA 
ZAŁUSKA 

w filmie „Lawin: 
reż. Stanisława Barei 


Fot. Jerzy Troszczyński 


lim masowy — film e 
litarny; film  komer- 
cjalny — film ideowy: 
film popularny — film 
inielektualny... Czyż są 
to już wszystkie an- 
tynomie jakie w ciągu 
kilkudziesięciu lat ist- 

nienia kina dzieliły jego twórców 

i wyznawców na wrogie obozy? 

Zapewne, można by wskazać jesz- 

cze na inne; na przykład „film 

Jarmarczny” — „film kultural- 

ny”? Może: film utrwalający i 

spieniężający mitologie zbiorowo- 

ści, a z drugiej strony film próbu- 
jący je obalić 


Wszystkie te przeciwstawienia 
są w jakiejś mierze uz 
odpowiadają jakiejś rzeczywiste 
ci. I wszystkie są równocześnie 
fałszywe, arbitralne, liczące 
się z faktami. W odróżnieniu od 
literatury, w której „Żyd, wiecz- 
ny tułacz” egzystuje na innej pl 
necie niż „Pani Bovary” — kino 
uparcie dąży do zatarcia podzia 
łów. Najprawdziwsze w nim jest 
to, że nie pozwala powiedzieć o 
sobie jakiejś określonej prawdy 
Nie daje się zdefiniować klasowo 
ani kulturowo; bezustannie wy- 
myka się z rąk ludziom, którzy 
pragnęliby je traktować wyłącz- 
nie jako obiekt transakcji han- 
dlowej, ale broni się także przed 
uroszczeniami intelektualistów i 
wysublimowanych artystów. By- 
wd orężem w rękach ideologów: 
ci jednak napotykają przeszkody 
gdy rewolucjonizując treść, pra- 
gną zrewolucjonizować za  jed- 
nyfh zamachem także język kina. 


Kino więdnie i martwieje, gdy 
zamyka się je w domenie speku- 
lacji handlowej, gdy wypreparo- 
wuje się je wyłącznie pod kątem 
domniemanych, bądź _ podsyca- 
widow- 

kino martwieje, umiera 
wtedy, zdy dostaje się w 
działań intelektualistów 
tałconych na tradycji lite- 
ej, filozoficznej, artystycznej, 
ale pozbawionych choćby łutu 
pewnego typu genialności naiw- 


nych potrzeb „szerokiej 
ni”. Ale 
także i 
orbitę 


nej, aintelektualnej, instynktow- 
nej — może właśnie „ludowej” 
czy „plebejskiej”? 


Zagrożeniem dla kina jest ko- 


mercjalizm. Z drugiej jednak 
strony, jeśli prześledzimy dzieje 
wszelakich ruchów  awangardo- 
wych w historii kina (ekspresjo- 
nizm, surrealizm, impre: 
nowe fale), dążących, w 


razie w pierwszym etapie swej 
działalności, do zerwania ż ki- 
nem komercjalnym (a więc tym, 
które dogadało się z widownią), 
zorientujemy się. że ich usiłowa- 
nia uszlachetnienia kina, podłą- 
czenia go do ewolucyjnych proce- 
sów innych sztuk: teatru, plasty- 
ki, literatury — kończyły się po- 
łowicznym sukcesem. Nie chcę 
przez to powiedzieć, że kończyły 
się fiaskiem; w kinie połowicz- 
ność sukcesu jest czymś zupelnie 
naturalnym; faktem jest jednak 
że o calkowitym - spełnieniu 
wzniosłych założeń mowy być nie 
mogło: z filmów powstających ze 
szlachetnego materiału, realizo- 
wanych przez ludzi mocno stąpa- 
jących po gruncie kultury i tra- 
dycji, uciekało życie. W takich 
kryzysowych momentach przypo- 
minano sobie, że odtrącony przez 
kulturalną elitę genialny Georges 
Melies (jeszcze w czasie okupacji 
sprzedający sznurowadła na 
dworcu Montparnasse) niemal z 
ego stwarzał podwaliny pó 
kina w swoich zabawnych 
filmikach, wyświetlanych na jar 
markach ku uciesze gawiedzi 


„Viva Maria 


Proponując dyskus 
larnego. chc 
przeobrażeni 
gatunków, poetyk, te 


j? © 
dokonującymi się prz 
rię publika 


merze 21. 


ję wokół filmu popu- 
libyśmy zwrócić uwagę ni 
w. tradycyjnej hierarchi 
atów. Cz 
iewać się po kinie popular- 


ego mo- 


rtykul 


To nieprawda, że kino ewolu- 
owało. wzbogacało się i kompli- 
kowało artystycznie jedynie dzię- 


ki uznanym geniuszom figurują- 
cym we stkich  podręczni- 
kach historii kina. takim jak 
Griffith, Eisenstein, czy Welles. 


Dla uproszczenia tej zagmatwa- 
nej kwestii tak się na ogół mówi 
Ale wiemy, że było inaczej. Kino. 
które narodziło się jako  cieka- 
wostka naukowa wymyślona nie 
przez naukowców (to „kino ubo- 
gich. majsterkowiczów i jarmar- 


cznych artystów jak powiada 
Edgar Morin) bez ustanku pobu- 
dzało zmysł wynalazczości rozma- 
itych naiwnych twórców seriali 
policyjnych, westernów, melodra- 
matów,  burlesek. — Oczywiście, 
mam tu na myśli nie wynalaz 
czość ściśle techniczną, ale tech- 
niczno-artystyczną. Otóż wszystko 
to byli twórcy  „komercjalni”, 
choć ówczesny komercjalizm nie 
był zbieżny z dzisiejszym. 
Możemy natomiast wskazać na 
znamienny przykład odwrotny 


„Jilm „jarmarcz 


y*? film , 


kulturalny" ?.., 


KONRAD EBERHARDT 


cały ruch „film d'art*”, próbujący 
uszlachetnić kino zbliżając je 
maksymalnie do teatru, a nawet 
lilmując spektakle teatralne (i 
dodajmy: akceptowany przez eli- 
tę kulturalną) doprowadził do 
hamowania ewolucji kina. 
Bądźmy szczerzy: niejeden im- 
puls twórczy wyszedł właśnie ze 
strony kina komercjalnego; wspa- 
niała scena na dworcu w Atlan- 


SALIU UG MMLLIUNIÓW 
REG ZZZEW YO Z PZOEEZEC OZ WORA RECE TOCZY ATE OE ROG ZRZEC CZĘEEA 


ciąg dalszy ze str. 3 


cie („Przeminęło z wiatrem” 
odjazd kamery ukazuj 
brzymią przestrzeń a 
nymi, ujawnił olbrzymie mt 
wości plastyki ekranowej, wyko- 
rzystane rychło przez „artystów”. 
Niepodobna także w pełni po- 
dzielić s anowiska tych, którzy 


SIĘ 
w komercjalizm reżyserów nowo- 
falowych. Gdyby nie ów kompro- 
mis — nie powstałaby „Pogarda 
Godarda (to może przebolelibyś- 
my), ale także (co ważniej: 
„Szalony Piotruś”, jeden z n: 
piękniejszych, ale i najefekto 
niejszych (to właśnie efekt ma! 
żu z komercją) filmów współcze- 
snych. 


Tak się składa, że dzisiaj mo- 
żemy wskazać na niezwykle inte- 
resujący przykład fortunnej sym- 
biozy ambicji O RANNYCH i 
artystycznych z komer 
Przykładu tego sia nam 
dzisiejsze kino amerykańskie. Ta- 
kie filmy jak „Absolwent” Nicho- 
lsa, „Nocny_ kowboj” Schlesinge- 
ra czy niedawny, wspaniały 
„Strach na wróble”  Schatzberga 
powstały pod dwojakim patrona- 
tem; z jednej strony odnajduj 
my w nich przedłużenie wielu 
wangardowych (niegdyś!) po: 
kiwań chodzi tu o 
strukturą, lu: 
ne wiązanie epizodów, manipula- 
cje dokonywane na naturze czasu 
filmowego, 
kruchość, 
egzystencj. 
peracjom tym 
wielka tradycja 
filmu / komercjalneg: 
świetnego aktorstwa, 
techniki reali 


dodaje 
amerykańskiego 


blasku 


tradycja 
doskonałej 


Nie potrafimy w 
ścisłej granicy dzielącej kino 
„szlachetne” od „nie: 
komercjalne — od artystycznego 
czy intelektualnego. Wa: jest 
tu zresztą nie tyle wytyczenie 
granicy (w sensie statycznym) ile 
uświadomienie sobie strefy anta- 
gonizmów. Bowiem komercjalizm, 


zainteresowany w LODZYRDAU sta: 


film 
musi być bezustannie 
ny, atakowany,  poda- 
wany w wątpliw. je było ani 


go buntu  artystów-intelek- 
tów w dziejach kina, który 
doprowadziłby do _ radykalnej 
przemiany na zastanego — nie- 
inniej w: zystkie one były nieod- 
zowne. Były zaś nieodzowne, bo 
choć nie doprowadziły do zwy- 
cięstwa lansowanej formuły kina 
(a nawet zastanawiam się, czy 
takie zwycięstwo byłoby pożąda- 
ne), to jednak nie minęły bez 
śladu; nie skupiły wokół siebie og- 
romnej widowni, ale oddziałały 
pośrednio na film odbierany ma- 

J ąc do przeo- 
w niejednej 
zrealizowanej „dla 
wszystkich” odkryjemy elementy 
artystycznych programów niegdyś 
„elitarnych”. Ciekawe, żaden z 
owych ruchów nie został przeo- 
czony przez producentów komer- 
cjalnych, którzy, wydawałoby się, 
mogliby zignorować  niegroźnych 
konkurentów. Nie tu miejsce na 
szczegółowe opisy „podkupywa- 
nia" twórców filmowych manife- 
stujących pogardę dla komercja- 
lizmu. 


Byłoby gr 
twierdzenie, 
przeciwstawienie 
tarnej formuły kin: 
nemu kinu, zaspokajającemu po- 
trzeby szerokich mas. W wielu 
przypadkach chodziło o stwo- 
rzenie  antykomercjalnego  ki- 
na ludowego. Z tych pozycji 
startowali francuscy  populiści 
włoscy neorealiści, postępowi re 
żyserzy krajów Ameryki Łaci 

j.. Trudność polega jednak 
ino komer- 
jąc się Z „A 
mem SSRI w sensie ideolo- 
gicznym — jest jednak w prakty- 
ce ludowe, gdyż wprawnie zaspo- 
kaja potrzeby szerokiej widowni, 
Za 


komercjal- 


stroje, które pragnęlib, 
twórcy kina o ludowej, postępo- 
wej czy rewolucyjnej ideologii. 


Dlatego też w praktyce wszel- 
ka rozmowa dotycząca kina po- 


pularnego bądź ludowego nie mo- 
że pominąć kina komercjalnego. 
To znaczy, powiedzmy otwarcie, 
kina stawiającego sobie za cel 
przypodobanie się możliwie naj- 
większej rzeszy widzów, w celu 
osiągnięcia zysków. Ten mus po- 
dobania się pociąga za sobą za- 
równo konsekwencje dodatnie 
jak i ujemne. Znowu — tak sa- 
mo jak i w poprzednich przy- 
padkach, nie możemy definityw- 

zstrzygnąć tej kwestii. Po 
to, żeby zyskać aprobatę 
ni kino komercją 
naliło sposoby 


akiwania, olś- 
Owe sposoby 


ie ma skutek 
tych umiejętności kino komer- 
cjalne jest w praktyce kinem lu- 
dowym, gdyż po prostu odpowia- 
da gustom ludowym, a tal U- 
miejętnie nimi steruje, Iluż szla- 
chetnych ideologów, intelektuali- 
stów i artystów kina nie znalazło 
posłuchu, gdyż nie dysponowało 
równie biegłymi bądź obcesowy- 
mi sposobami oczarowania wi- 
dza... 


Nie zapominajmy jednak, że 
ów  „ludowy-komercjalny” film 
jest filmem, którego H 
polega tylko na masowości odbio- 
ru; nie ma on nic wspólnego z 
ludową ideologią. Z samej swej 
natury jest niechętny wszelkim 
społecznym fermentom, które mo- 

ić na. której 
„ludowy” 
o celem zjednania so- 


jący ji starcia z 
polic, istocie obojętnie 
nastawiony wobec istotnych pro- 
blemów swej ludowej klienteli i 
wcale nie zależy mu na lansowa- 
niu rewolucyjnych treści, Nawet 
więcej: na tyle, na ile jest to mo- 
żliwe wolałby odwracać uwagę 
swojej widowni od kluczowych 
kwestii politycznych i społecz- 
nych. Rzecz jednak w tym, 
dzi tało się to już praktycznie 
niemożliwe. 


Problem kina popularnego czy 
ludowego jest w istocie proble- 
mem węzłowym. Gdy tylko go 
dotykamy — ujawnia; ę w ca- 
łej okazałości wszystkie sprzecz- 


-„.społeczne treści i wypróbowane formuły... 


„Nocny kowboj: 


ności i kontrasty kina. Jesteśmy 
za kinem ambitnym  intelektual- 
nie, rozwijającym się artystycz- 
nie — ale chcielibyśmy, aby było 
ono popularne, to znaczy dociera- 
ło do najszerszych mas odbior- 
ców. Jesteśmy więc za kinem po- 
pularnym — nie chcielibyśmy 
jednak, aby było ono komercjal- 
ne, to znaczy dążące do sukcesu 
finansowego przy użyciu wszel- 
kich środków. 

W krajach socjalistycznych 
problemy te wyglądają ina 
choć nie znaczy to, aby po, 
komeec; 
w tej części świata znaczenie. Ta 
sprawa wymagałaby osobnego 
naświetlenia. Jednakże nie może- 
my powiedzieć 
serów spoza naszego obo: 
rym leży na sercu jakość filmu 
popularnego są dla nas czymś eg- 
zotycznym. Ponieważ filmy ko- 
mercjalne z Zachodu napływają 
do nas obficie — są to w istocie 
troski wspólne. Otóż problem naj- 
żywiej obecnie dyskutowany w 
filmowych kołach lewicowych, le- 

CI ych cy lewackich przed- 
astępująco: czy moż- 
wy, postępowy 
» odcinając się 
równocześnie od języka kina ko- 
mercjalnego (a więc w swej isto- 
cie ideologicznie wstecznego)? 
Wśród wielu innych — znamy od- 
Godarda na to pytanie; 
postanowił on (dając fwzykład 
innym) zburzyć stylistykę 
kłego” filmu; stwor swój wła- 
sny język filmu agitacyjnego, re- 
wolucy jnego, politycznego. Ale 
zerwanie z kinem komer- 
co prawda nastąpiło, nie 
nastąpiło jednak zbliżenie z wi- 
downią, ta bowiem odrzuciła bez- 
apelacyjnie _ manifest; twórcy 
„Szalonego Piotrusia”. Inne ana- 


„blask wielkiej tradycji kina komercjalnego... 


logiczne próby także się nie po- 
wiodły. Lepsze, choć - kompromi- 
sowe rezultaty osiągnęli reżyse- 
rzy, którzy polityczne bądź spo- 
łeczne treści „podłączyli” pod wy- 
próbowane formuły kina komer- 
cjalnego  („Z”  Costy-Gavrasa, 
„Porwanie” Yves Boisseta). 
Równocześnie wcale nie jest 
takie pewne, czy ów „rewolucyj- 
ny” język ostatnich filmów Go- 
darda, dziś zdecydowanie odrzu- 
cony, kiedyś w jakimś stopniu się 
nie przyjmie. Tylko, że nigdy nie 
dokona się to na zasadzie... rewo- 
lucyjnej. Może także i dlatego, że 
wszelkie manifesty i deklaracje 
adresowane są do świadomości, 
gdy tymczasem film oddziałuje na 
Świadomość okrężną drogą. Rze- 
czywiście bohaterowie neoreali- 
stycznych, ludowych filmów wca- 
le tych „filmów 0 sobie” nie oglą- 
dali (co wcale nie przekreśla o0- 
gromnego wpływu tej szkoły na 
bieg światowego filmu), rewolu- 
cyjne filmy postępowych reżyse- 
rów zachodnich są oglądane przez 
intelektualistów, a nie przez ma- 
sy, do których się zwracają. Jest 
rzeczą normalną, że pełen najlep- 
szej woli działacz społeczny do 
kina pójdzie na reakcyjną kome- 
dyjkę. O wiele łatwiej rozkolpor- 
tować powieść niosącą społeczne 
i polityczne treści niż film. Na 
przykład w latach pięćdziesiątych 
nienadzwyczajne literacko powie- 
ści francuskich komunistów mo- 
gły jednak liczyć na rzesze wy: 
próbowanych czytelników. Książ- 
ka bowiem w pierwszym rzędzie 
adresowana jest do intelektu — 
film natomiast odbiera się, prze- 
żywa, wchłania; przy odbiorze 
książki rolę decydującą odgrywa 
poziom wykształcenia, zaś przy 
odbiorze filmu — najrozmaitsze 
izmy i nie całkiem uświada- 


miane mitologie odziedziczone po 
przodkach. 

W tej sferze przemiany doko- 
nują się niezauważalnie, co wię- 
cej — rzadko się o nich mówi w 
czasie teraźniejszym, zawsze w 
przeszłym, gdy z porównania 
dwóch filmów tego samego ga- 
tunku powstałych w różnym cza- 
sie, a przyjętych przez widownię 
wynikną nagle jaskrawe różnice. 
Sam widz jest przekonany, że 
hołduje zawsze tym samym gu- 
stom, choć i on się zmienia. 

Czy oznacza to, że wszystkie 
próby zrewolucjonizowania języ- 
ka filmu wyrażającego rewolu- 
cyjne (mniejsza w tej chwili o 
ich weryfikację) treści nie mają 
sensu? Oczywiście — mają. Ci, 
którzy te próby podejmują wie- 
dzą doskonale, że właśnie owe 
zmiany „językowe” doprowadza- 
ją do przesunięć w sferze na pół 
świadomego odbioru filmu; bu- 
rzą pewien obraz świata, pewien 
zastany porządek, a zatem stwa- 
rzają korzystne okoliczności dla 
zamanifestowania się nowych tre- 
ści. Wcale nie postępowi Griffith 
i Welles zrobili więcej dla popu- 
larnego kina niosącego postępowe 
treści niż naiwni populiści. To 
wszystko co w kinie współczes- 
nym relatywizuje obraz świata, 
wytrąca go z bezwładu dosłow- 
ności, z marazmu rzeczy, które są 
zrozumiałe same przez się — 
sprzyja zamysłom  rewolucjoni- 
stów. Ale te wszystkie przemiany 
dokonują się jakby na dnie o- 
gromnego stawu, przy tym nie 
zawsze poruszenia na powierzch- 
ni odpowiadają procesom  głębi- 
nowym. 


KONRAD 
EBERHARDT 


alarmowe 


ajnowszy film Janusza Nasfetera kończy się sceną, z któ- 

rej wynika, że za chwilę trzynasto- czy czternastoletnia 

bohaterka popełni samobójstwo. Co popycha dziewczyn- 

kę do tego kroku? Na to pytanie reżyser odpowiada w 

sposób całkowicie jednoznaczny: przyczyną rozpaczliwej 

decyzji dziecka jest alkoholizm ojca. Z pozoru trudno 
o bardziej dobitne sformułowanie tezy, że za krótkie momenty pi- 
jackiej euforii płacą najbliżsi alkoholika. A zwłaszcza dzieci. Z po- 
zoru nie łatwo byłoby znaleźć mocniejsze argumenty przeciw pi- 
jaństwu: jeśli pijak niszczy swe własne życie, Bóg z nim, jego spra- 
wy, kiedy jednak niszczy życie innych ludzi, wtedy już mamy do 
czynienia z sytuacją, na którą nie można zamykać oczu. Zdawać 
by się mogło, że Nasfeter tak sformułował problem, iż nawet naj- 
bardziej gorący przeciwnik prohibicji winien przez chwilę się 
zastanowić, czy rzeczywiście ma rację. Osobiście jednak wątpię, 
by reżyserowi choć w części udało się osiągnąć tego rodzaju sku- 
tek, wręcz mam wrażenie, że poniósł on porażkę tam, gdzie po- 
winien był odnieść łatwe zwycięstwo. 

Film Nasfetera każe myśleć o kilku sprawach ogólniejszych. 
Przede wszystkim, czy sztuka w ogóle nie jest bezradna wobec 
szeregu kwestii? Czy może powstać utwór prawdziwie artystyczny 
tam, gdzie intencje twórcy mają wyraźnie publicystyczny charak- 
ter? A wreszcie, czy jest sens jakikolwiek, by uprawiać w sztuce 
publicystykę? Obejrzawszy „Nie będę cię kochać” w gruncie rze- 
czy chciałoby się na każde z tych pytań udzielić negatywnej odpo- 
wiedzi. Nie, publicystyka w kinie nie ma sensu, wobec pewnych 
spraw artysta może co najwyżej rozłożyć bezradnie ręce, chcąc 
wyrazić jakąś prostą i jasną tezę twórca będzie musiał pomniejszyć 
artystyczną wartość swego dzieła. Z drugiej strony jednakże je- 
stem zupełnie przekonany, że każda z tych odpowiedzi byłaby cał- 
kowicie fałszywa. W istocie rzeczy w sztuce jest miejsce na publi- 
cystykę. Problem w ogóle nie polega na pytaniu, czy uprawiać 
publicystykę, chodzi jedynie o to, jak to robić? 

Dobry artykuł publicystyczny na temat alkoholizmu roiłby się od 
cyfr, danych, zestawień. Dawałby czytelnikowi wiedzę, ilu mamy 
alkoholików, jaki jest związek pijaństwa z przestępczością, jakie 
są podstawowe socjologiczne przyczyny nałogu, W zakończeniu 
tekst przynosiłby propozycje, jak walczyć z istniejącym alkoholiz- 
mem i jak mu zapobiegać. Czy reżyser filmowy może zrobić którąq- 
kolwiek z tych rzeczy? Na pewno nie. Ani statystyczne dane, ani 
ogólne postulaty nie dadzą się przełożyć na język utworu fabular- 
nego. Cóż więc pozostaje? Myślę, że jedynie konkret. Chodzi prze- 
de wszustkim o to, by pokazać jak to wygląda w rzeczywistości. W 
tej sytuacji wydaje się, że prawdziwa publicystyka powiedzie się 
w filmie fabularnym tylko wtedy, jeśli utwór będzie miał cha- 
rakter paradokumentalny. Wszelka fabularyzacja, psychologizowa- 
nie i filozofowanie, jakiekolwiek formalne zdobnictwo, może dzie- 
łu tylko zaszkodzić, 

Mówiąc metaforycznie, reżyser, który chciałby zrobić rzeczywi- 
ście dobry film na temat alkoholizmu, powinien wziąć jakiegokol- 
wiek pijaczka zataczającego się na ulicy, odprowadzić go do domu 
i pokazać, co się tam dzieje po jego powrocie. Im więcej drobnych 
szczegółów, im większe materialne podobieństwo filmu do rzeczy- 
wistości, im luźniejsza konstrukcja fabularna, tym lepiej, tym 
większy, jak sądzę, byłby efekt filmu. 

Nasfeter nie pragnął pokazywać, jak zachowuje się alkoholik, 
chciał jeszcze, a może przede wszystkim, ujawnić, co czuje dziecko 
widząc pijanego ojca w rowie. Z pozoru był to zamiar słuszny. A 
jednak film się nie udał. I nie mógł się udać. Bo psychologia zo- 
stała podporządkowana publicystyce i dzięki temu stała się sche- 
matyczna, publicystyka z kolei rozpłynęła się w psychologii. 

Na dobrą sprawę utwór Nasfetera to dwa różne, dość sztucznie 
sklejone filmy. Jeden mówi o dzieciach, jest liryczny, czasem tak- 
że zabawny, drugi ma charakter publicystyczny i mówi o alkoho- 
liku. Te dwa filmy właściwie szkodzą sobie wzajemnie. 

Porażka Nasfetera prowadzi do jednego właściwie wniosku: je- 
Śli już chce się uprawiać publicystykę, to niech to będzie publicy- 
cystyka do końca. Jeżeli bijemy na alarm, to trzeba się pogodzić 
z tym, że utwór ma być jedynie dzwonkiem alarmowym. Inaczej 
jego głos nie zabrzmi dość mocno. 

Mam szacunek dla Nasfetera, że zaryzykował dzieło publicysty- 
czne, żałuję, że się do publicystyki nie ograniczył. Na „Nie będę cię 
kochać” publiczność często wybucha śmiechem. Ten śmiech jest 
nie na miejscu. W tym wypadku nie obciążałbym jednak publicz- 
ności — winę ponosi reżyser. 


JERZY NIECIKOWSKI 


AGV 


cst lo podwójny 
nek: postaci tikcyjnych (sę 
dziego śledczego Mariano 
Bonifaziego % przemysłow- 
cem, inż, Lorenzo Santeno- 
cito) i aktorów (Ugo Tog. 
nazziego 2 Vittorio Gas- 
smanem) 

Nim Dino Risi przystąpił do 
realizacji filmu, trwał okres per- 
traktacjj "2  impresariami obu 
gwiazdorów. Skończyły się co 
prawda czasy. kiedy Orson Wel- 
les wykończył własną żonę Ritę 
Huyworth, powierzając jej rolę 
„kobiety występnej”; jednak co 
% tamtych lat pozostz czy 
— przenoszenie sym) i anty 
patii publiczności % postaci two- 
rzonych przez aktorów na sa- 
mych aktorów. Z tym zjawiskiem 
aktorzy na Zachodzie lic i 
muszą, o ostateczny ich 
bohaterów toczą się przetargi 
Dlatego „typy negatywne” bywa- 
ją wyposażone w cechy ujmują 
ce (np. kreacje Belmonda, Delo- 
na czy Trintignanta), dlatego też 
— w jednym filmie — dość spra- 
wiedliwie wszy: „czarnymi” 
(groteskowymi, śmiesznymi) cha- 
rakterami (np. „Wielkie żarcie”). 
szym  odstępstwem od _ tej 
4 filmy gatunkowo jedno- 
. np. kryminały i wester- 
Drugim czynnikiem jest w. 


pojedy- 


alt 


Po ciężkich pertraktacjach, li 
nych  przeróbkach scenariusz 
zmianach na planie, wreszcie za- 


biegach montażowych, uzyskano 
rozwiązanie remisowe. I Tognazzi 
i Gassman są w filmie postaci 
mi groteskowymi, jak te 
nie dwuznacznymi. z tym że Tog. 
nażzi pojawia się pierwszy w czo 
łówce i ma rolę trochę bardziej 
wyeksponowaną, natomiast Gas- 
smanowi wynagrodzono tę kr 
wdę czyniąc go (dla widzów 
włoskich) typem mniej  .czar- 
nym”. 

Pomysł scenariuszowy nie jest 
specjalnie oryginalny. bo powta- 
rza literacki motyw od czasów 
starożytnych już utysiąckrotnio- 
ny: wątek rywalizacji dwóch lu- 
dzi. Pierwszy z nich doszedł da 
prefektury ciernistą drogą stu- 
diów i pracy, drugi zaczął od spe- 
kulacji, szybko stanął na nogach 
i dorobił się większego byznesu. 
Pierwszy jest przedstawicielem 
prawa i porządku, drugi — uoso- 
bieniem przedsiębiorczości i inte- 
resu. W tym stanie rzeczy, zwią- 
z uczuciowy między obu boha- 
terami jest dość skomplikowany: 
sędzia podświadomie zazdrości 
przemysłowcowi, więc go zwal- 
cza, ten drugi lekceważy pierw- 
szego, więc też nie darzy go sym- 
patią. Sędzia żyje poprawianiem 


ważenie akcentów, gdy przed | świata (bo cóż mu innego zosta- 
obiektywem spotyka się dwóch | ło?), przemysłowiec — poprawia- 
lub więcej gwiazdorów niem samopoczucia dzięki do- 
— = A 

„W IMIENIU ARODU WŁOSKIEGO” („In nome del popolo italiano"). Re- 
Żyseria: Dino Risi. Wykonawey: Ugo Toghazai, Vittorio Gassman | lani. Wio 
<hy, 1931. 


brym interesom lub prywatnym 
przygodom (bo ma pieniądze) 

W pewnym momencie ta rywa- 
lizacja o wątku kryminalnym 
wchodzi w fazę nieodwracalną: 
sędzia zagalopowuje się i oskarża 
przemysłowca o zabójstwo. 
mysłowiec obawiając się skanda- 
lu składa fałszywe zeznania. Jeśl 
przemysłowiec wyjdzie cało z 
opresji, wtedy p! wpływowych 
protektorów _ zniszczy | sędziego 
bez reszty. Jeśli zwycięży sędzia, 
ktoś będzie winny dla zasady, za 
dawne albo cudze grzechy. W os 
tatnich scenach filmu sędzia Bo- 
nifazi niszczy dowód niewinności 
przemysłowca Santenocito. 

Gdy Dino Risi kręcił film, miał 
55 lat, czyli wiek, rzece można 
wyważony. Nie w głowie byłv mu 
bunty, protesty, kontestacje. ana- 
y społeczne, obrachunki. Z gó- 
ry założył, że zrobi „czarną Ko- 
medię”, trochę absurdalną, a w 
aluzjach / wielokierunkową. Bo 
też zarna komedia” i „czarny 
humor” przeżywają renesans. R« 
żyser, mając do dyspozycji na 
lepszych aktorów i kapitał produ- 
centa, zdaje się mówić: „wolę się 
śmiać z tego, co wy. młodzi, bie- 
rzecie serio”. 

Maksym Gorki mawiał, że 
„gdzie są charaktery, tam są kon- 
flikty Można twierdzenie od- 
wrócić: tam gdzie są konflikty — 


wyłaniają się charaktery. Na tej 
dramaturgicznej regule bazuje 
Risi. Wziął na warsztat temat 


klasyczny i 
że posłużył 


wypróbowany, tyle, 
się _ współczesnymi 
akcesoriami, Tytuł filmu — „Ww 
imieniu narodu włoskiego” — 
jest-pierwszym żartem Ta praw= 
nicza formuła przy sentencjach 
sądowych / (odpowiadająca—-pol- 
skiej „w imieniu prawa”) kierun- 
kuje uwagę na „sprawy społecz- 
ne”. których w filmie nie ma. 


Odcina się ad nich Risi dwojaka: 
ów pajedynek o kariery nikogo 
poza zainteresowanymi właściwie 
nie obchodzi, „lud” woli imprezy 
sportowe. I po drugie — nie tyl- 
ko anektuje pewien motyw lite- 
racki (konflikt dwóch mental- 
ności, moralności. profesji i sta- 
nów quasi klasowych), lecz jesz- 
cze zaopatruje go w umowny na- 
wias. Postacie noszą charaktery- 
styczne nazwiska. jak w starych 
farsach: Bonitazi znaczy tyle, co 
„zagorzały  poprawiacz 
błędów”, zaś Santenocito jest wy- 
razem idiomatycznym o przybli- 
żonym znaczeniu „niezłe ziółko” 
i „orzech do zgryzieni Tak 
więc reżyser ustawia konflikt 
bardziej literacko i retorycznie, 
niż problemowo i współcześnie. 
Nie 


tylko to. 


Na [ali 
wciąż wynurzenia o wię: 
twie i sprawiedliwości, Więc, jak. 
by w ramach dyktatu mody, ma- 
my ni to groteskową, ni to saty- 
ryczną. ale zawsze w czarnym 
humorze i barwie parodię tam- 
tych gatunków, Risi nie udaje le- 
karza ani opiekuna. po prostu, 
jak przystało na zawodowca, ba- 
wi się w kino. Jeśli ktoś jest po- 
ważny ź natury, może to kino po- 
traktować serio. 

Dla włoskiego widza zachował 
Risi przysmak na końcu. Pozor- 
nie przegrywa przemysłowiec, bo 
zostaje zaaresztowany, ale repu- 
tację traci sędzia. We Włoszech 
działają jakby trzyzakresowe nor- 
matywy postępowania,  Pierw- 
szym z nich jest prawo; przemy- 
słowiec składa i wyłudza od in- 
nych fałszywe zeznania, ale dzia- 
ła pod wpływem strachu i w ob- 
ronie własnej, sędzia natomiast! 
będący obrońcą prawa, łamie je 
bez reszty (zniszczenie dowodu 
niewinności rywala). Drugim 
mnikiem są prawne j etyczne 
przesłanki katolickie, szczególnie 
w sprawach osobistych — rozwo- 


jest wzorem małżonka, gdy 
kretnie urozmaica sobie 
to jest jeszcze „w normie 
nie prowadzi do 
blicznego. Sędzia śledczy nie ma 
dziewczyn, bo i pensja umiarko- 
wana, ale za to jest „nieregular- 
nym” rozwodnikiem i poniekąd 
sprzedawcą własnej żony (którą 
odstąpił, a potem nie chciał od- 
zyskać — za dopłatą — od kd 
gi). Na tym polu Bonif. 
„gorszy” od Santenocita. Wre: 
najważniejsze: sędzia jest bądź co 
bądź reprezentantem  gryzipiór- 
ków i biurokratów, choć w służ: 
bie sprawiedliwości. Przemysło- 
wiec 7 ucieleśnia człowieka 
czynu: zaczął, jak się zdaje, 
mniej chwalebnie, ale później, w 
interesach, postępuje jak inni. 
Pomijając cechy osobiste, stano- 
wi on pewien wzór kariery; chło- 
pak ze stacji benzynowej chciał- 
by zostać jej właścicielem, kelner 
— mieć własną restaurację, drob- 
ny wytwórca — dużą fabrykę. 
Dlatego ta postać inaczej fun- 
kcjonuje dla widzów zachodnich 
inaczej — dla nas. Należy też pa- 
miętać, że gospodarka włoska 
zdominowana jest kapitałem 
przechodzi 
wciąż inflację. Inżynier Santeno- 
cito zatrudnia Włochów, tworzy 
włoski kapitał, a rywalizuje z ob- 
cym — i to też ustawia tę postać 
inaczej: Więc jeszcze jeden ka- 
myczek-aluzja. 


„ 0 ile 
andalu pu- 


amerykańskim, a lir 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


Na miarę czasów, 
ale... 


wórcom „Ś 
pewne można zarzucić 
sporo, nie sposób odmó- 
wić jm wszakże odwagi 
Rzadko spotkać dziś 
można filmowców wy- 

prawiających się na rozległe ob- 
szary epiki, czego nie próbuje, 
od dawna. nawet literatur 
ksiej Sałtykow. reżyser 
raczki” (scenariui 
lyńskiego) zdradz 
scen niemałe aspiracje. 
zdarzeń bierze monumentalną 
budowlę hydroelektrowni na da- 
lekiej Syberii, roztacza przed 
oczami widzów gigantyczny plac 
robót, ale na jego spektakularnej 
stronie bynajmniej nie poprzesta- 
je, Przybliża obiektyw do środo- 
wiska ludzi. któr 

jako kierowcy, betonia 

gowi — wyławiając 

cznych bohaterów drugiego pl 

nu. Wkracza do biur in 

nych i gabinetów dyrektorskich, 

każąc przysłuchiwać się ostrym 

sporom i dyskusjom lry kie- 
rowniczej. niejednolitej w poj- 
mowaniu swych praw i obowiąz- 
ków. Wreszcie — rysuje sylwetkę 

tytułowej bohaterki, kobiety o 

silnej woli, konsekwentnej w 

swym postępowaniu — mającej 

w sobie coś surowej i uro- 

kliwej natur 

Właściwie już sam zamysł czy- 
nił przedsięwzięcie  Sałtykow 
wielce obiecującym: i to nie tyl- 
z racji epickiego r 
i wątków 


filmu. Budowa 
hydroelektrowni wymaga dosta 
wielkich ilości betonu, który 
krzepnie w niskiej temperatu- 
rze; kierownictwo podejmuje za- 
tem decyzję o budowie skróconej 
drogi, kosztem wysadzenia w po- 
wietrze naturalnych przeszkód — 
marmurowych skał. Tej idei, naj- 
prostszej i efektywnej, ale pocią- 
gającej za sobą poważne straty 
w naturalnym środowisku pr. 

m, przeciwstawia się bo- 

na szalę swój 

autorytet sekretarza komitetu ob- 
wodowego partii, Mam» 

konflikt między 
bardziej  dalekowzrocznymi, 
prezentowanymi przez gospoda- 
-Fzy -terenu--Rzecz wtym, 


posłannictwo 


Stąd PTOWORAJECJ 
kogo właściwie nal. 
słowo — do 
przybyszów ? 

Dalszy problem, wcale nie 
mniej istotny: interesy kierow- 
nictwa wielkiej inwestycji nie są 
wcale tożsame z polityką władz 
terenowych. Budowa osiedli 
mieszkalnych, szkół i zaplecza so- 
cjalnego zależy od podpisu ne 
czelnego dyrektora, który jednak 
nie kwapi si 
tu pomięd: 

a tym. co 
administrację 


inwesty: 
mie, 
Natomiast nie 


mu obojętne, czy będzie miał w 
tutejszych władzach ludzi mięl- 
kich i niekłopotliwych. czy też 
upartych w dochodzeniu swoich 
prawd. Podobnie jak w pierw- 
ym przypadku, tak i tu „Sybi- 
raczka” dotyka spraw kapitalnej 
wagi i doniosłości, nie mówiąc 0 
oczywistym  piętnie aktualności. 
Kiedy dodamy jeszcze, że moto- 
rem przemian w sposobie myś 
łania syberyjskiej spo- 
jest tu kobieta, awan- 
na wysokie stanowisko 
partyjne nie bez poparcia ze 
strony jej aktualnych antagonis- 
tów — staniemy przed tematem 
na prawdziwy - wielowątkowy 
dramat współczesny. dzieło duże 
go formatu. 
Powiedzmy te: 
biraczki” wyrastała nie tylko z 
łanek tematycznych i wiel- 
konfliktów o kapitalnym 
i ysowała ją 
|do- 


że szansa „SY- 


cjami produkcyjniaka, utoż- 
samianego z „romantyką wielkich 
budów”, z filmami, gdzie ludzkie 
racje i drai przesłaniała foto- 
igów i konstrukcji, a 
istotne skądinąd konflikty mar- 
kowane były w sposób upros: 
ny i naiwny. Kilka przynajmniej 
sytuacji w „Sybiraczee” przypo- 
mina, iż Sałtykow to autor „Prze- 
wodniczącego Choci. 7 
świetna sekwencja wizyty Marii 
Odincowej _w małym osiedlu, 
gdzie mają się odbyć wybory w 
organizacji partyjnej, Pompa to- 


ysząca jej przyjazdowi koja- 

ję w sposób oczywisty z rylua- 
łem, Sztucznie „.rozentuzjazmowa- 
ni” mieszkańcy, witający na det 
czu chlebem i solą ważnego gościa, 
wykwintny bankiel w uospodzie 
nieprzyjemne zebranie par 
tyjne, które zaczyna przebieg: 
w zgoła nie zaplanowany przez 
gospodarzy sposób. Znacząca W: 
daje się też pełna dwuznacznej 
emfazy postawa dotychczasowego 
sekretarza. byłego kombatanta, 
który nawet kiedy przeg; 
przybiera minę i manie 
tarza, nie zrażonego „ti 
ziemi”, jakie dopiero co 
miejsce. 

Tam. gdzie filmowi 
grozić zbyt dosłowna publicysty 

a, Sałtykow zaskakuje widzów 
jeszcze bardziej, wprowadzając 
elementy celowej szarży aktor- 
skiej i „odgrywan 
kapitalnej scenie rozmowy Ma- 
tiuszewa z Dobrotinem, gdzie an- 
tagoniści pół ) i 
powołują się na znany cytat z Le- 
nina („Komunizm to władza ra- 
dziecka plus elektryfikacja”) w 
sporze czy i kto komu powinien 
ustąpić, bijąc sobie wzajemnie 
brawo, Brawura w rozwiązaniach 
inscenizacyjnych tych i innych 
epizodów świadczy niedwuzna! 
nie o dalekim od stereotypu po- 
dejściu do tematu i przeźwycię- 
żaniu tradycji  oleodrukowego 
produkcyjniaka, 

Czy jednak taka sama śmiałość 
towarzyszyła twórcom w popro- 
wadzeniu centralnego wątku — 
konfliktu między  „sybiraczką” 
Odincową a dyrektorem Dobroti- 
nem — od czego zależał sukces 
całego dzieła” Otóż w tym miej- 

i największe 
od począt- 
się przekonać 


zab 


miało 


ku usilnie star: ją 
vi . że 


nywającej postaci, mimo i 

nale bohaterka odwołuje 
wręcz do pomocy ekip milicyj- 
nych. aby położyć kres akcjom 
Dobrotina. Tak jak sztuczne i z4- 


skakująco gładkie jest zakończe 
nie filmu, gdy dyrektor wręcza 
swej niedawnej antagonistce no- 
życe da przecięcia wstęgi na ot- 
warciu roelektrowni — tak 
pozorne i „papierowe” wydają się 
sytuacje  drama- 
zne pomiędzy tą parą bo- 
haterów. Być może stało się to za 
sprawą nieadekwatnych środków 
aktorskich  debiutującej w roli 
Odincowej Walerii  Zakłunnej; 
sympatycznej w y 
zastanawiająco latwo rozstrzyga- 
jącej swe problemy zawodowe i 
osobiste. Zwłaszcza w zestaw 
niu z precyzy 
nym w szczegółach portretem 
dyrektora Dobrotina stworzonym 
z Jewgienija Ma BÓR 


Wydaje się, że y 

pozostała mimo wszystko dziełem 
szlachetnych intencji i niespeł- 
nionych oczekiwań — w wyniku 
dość oczywistych niedostatków 
dramaturgicznych. Autorzy za! 

sowali tak szerokie tło, postawili 
na tak wiele wątków, podjęli ty- 
le istotnych spraw, iż przy takim 


niejsze wycieniowanie i 

nie spodziewanej ostro: 

kim problemom publicystyczny m 
zabrakło im po prostu miejs 
czasu. Epika filmowa jest limito- 
wana znacznie bardziej rygoi 
stycznymi ramami, ma to 
miejsce w literaturze; tymcza: 
sem twórcy „Sybiraczki” jakby 
o tym zapomnieli. Zapowiedzieli 
tak wiele na wstępie, iż nie byli 
już potem w stanie owym obiet- 
nicom sprostać, W tym sensie po-* 
łowiczne powodzenie „Sybirac: 
ki” ma sens pouczającej przest 
ki. Nie zamyka wszakże szlaku 
przed następnymi — śmiałkan 
którzy spróbują podjąć kolejny 
temat — na miarę swoich c 
sów. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


ojka 59. Kiedyś 
dom i 
nów, 
wielkiego 
Jelisiejewa, 
siedziba 
gradzkiego Uniwersytetu Mark- 
sizmu-Leninizmu. Okna wycho- 
dzą na Mojkę, jeden z wielu le- 
ningradzkich kanałów; na jezdni, 
pomiędzy zabytkowymi budyn- 
kami a Mojką, ludzie w niedz 
siejszych ubraniach: panowie w 
melonikach, panie w wielkich 
kapeluszach i szerokich salopach, 
jakiś antyczny, czarno-żółty sa- 
mochód. .Ta rzeczywistość z po- 
czątku wieku, tak przystająca do 
scenerii nad Mojką — należy do 
kina. Z okien dawnego pałacu 
Cziczerinów obserwuję powsta- 
wanie jednej ze scen „Agonii« 


lenin- 


reż. Elema Klimowa, filmu o 
schyłku caratu, o ostatnich mie- 
siącach imperium Romanowów. 


czym 
większe podczas I wojny 
(mianowanie ministrów i 
dowódców za jego zgodą), 

wany o Współpracę z Niemcami 
mordowany przez grupę za 

ców monarchistycznych.* 

Te skąpe dane z wielkiej En- 
cyklopedii Powszechnej na te- 
mat głównego bohatera „Agonii 
w żaden sposób nie oddają zło- 
żonej prawdy o postaci, która w 
swoim czasie otoczona była bos- 
ką niemal czcią; o człowieku z 
dalekiej syberyjskiej wsi, który 


potrafił podporządkować sobie 
carską rodzinę, decydował o lo- 
sach milionów. Był mitem za ży- 
cia, legendą otoczona jest jego 
śmierć, tajemnice kariery Raspu- 
tina nie zostały w pełni wyjaś- 
nione do dziś. Postać ta fascynu- 
je historyków, pisarzy i filmo' 
ców. 

Urodzony we wsi Pokrowskoje 
we wschodniej Syberii zasłynął 
Rasputin jako złodziej, pijak i 
rozpustnik. Dotknięty śmiercią 
sześciomiesięcznego syna podej- 
muje pielgrzymkę do klasztoru 
na górze Athos w Grecji i do 
Ziemi Świętej, Wraca stamtąd 
odmieniony, wygłasza kazania i 
nauki dla ludu. Staje się znany, 
lecz opinia jest podzielona: jedni 
uważają go za świętego, inni za 
szarlatana. 


Rasputin 


Aleksiej Pietrenko w roli 


Rasputina 


Rasputin zdobywa popleczników 
wśród duchownych i arystokra- 
cji, popiera go zwłaszcza szerokie 
grono bogatych pań, oddanych 
mu całkowicie wielbicielek, dzię- 
ki którym trafi na dwór cara 
Mikołaja II. W dzienniku cara, 
pod datą 1 listopada 1905 roku, 
znalazły się słowa: „Poznaliśmy 
Grigorija, świętego człowieka z 
gubernii tobolskiej*. To zaledwie 
początek tej niezrozumiałej ka- 
iery. Carski syn choruje na he- 

. Caryca jest przekonana, 
że Rasputin działa uzdrawiająco, 
że potrafi zahamować chorobę 
następcy tronu. To daje Rasputi- 
nowi nieograniczony wpływ na 
rodzinę panujących. Nie zdołają 
go zmniejszyć drobiazgowe ra- 
porty na temat niemoralnego 


trybu życia Rasputina, jego hu- 


KORESPONDENCJA 
WŁASNA 
Z LENINGRADU 


lanek i gwałtów. Znajdowano 
łatwe wytłumaczenie dla eksce- 
sów: oto szatan wystawia na pró- 
bę wiarę wielbicieli ojca Grigo- 
rija. Sam Rasputin mówił, że 
Bóg pasował go na doradcę cara, 
którego otoczenie przeniknięte 
jest fałszem i obłudą; car po- 
trzebuje człowieka z ludu, który 
mówiłby mu o życiu i potrzebach 
poddanych. 

Zaczynają interesować się jego 
osobą także politycy, szukający 
poparcia u dworu. Staje się więc 
Rasputin autorem bądź aktorem 
niezliczonych intryg, w których 
stawką są sprawy wagi państwo- 
wej. 

Jest wielką osobowością: nie- 
okrzesaną, prostacką, złowrogą. 
Na ostatnich szesnastu miesią- 
cach samodzierżawia  wycisnął 
piętno tak silne, że mówi się o 
reżimie rasputinowskim, stano- 
wiącym ostatni akt w procesie 
rozkładu wielkiego imperium. 

— Interesuje mnie nie tyle 
sam  Rasputin — mówi reżyser 
Elem Klimow — ile właśnie owo 
zjawisko _ „rasputinowszczyzny”. 
Niezwykle skomplikowany pro- 
blem zamierzam ukazać w dwu- 
częściowym filmie, stanowiącym 
coś w rodzaju kroniki tych nie- 
zwykłych wydarzeń, coś w rodza- 
ju dokumentu nierealności. 
Ostatni rok panowania Mikołaja 
II charakteryzuje bardzo skom- 
plikowana sytuacja w kraju. I 
jeszcze dziś trudno zrozumieć w 
pełni rolę, jaką odegrał w tych 
wszystkich wydarzeniach _ ów 
chłop syberyjski, nie umiejący 
dobrze czytać i pisać, ale obda- 
rzony niemal absolutną władzą 
kościelną i świecką. Ten chłop, 
to niezwykle silna indywidual- 
ność, po swojemu mądry, jedna 
z postaci, która zjawiła się w hi- 
storii od razu owiana jakimś 
mitem. Uważano go nawet za 
Chrystusa, istnieje ikona z po- 
dobizną Rasputina. 

Pojawił się w czasie dekaden- 
cji, w okresie wzmożonego zain- 
teresowania mistycyzmem, gdy 
idealizowano erotyzm, wiążąc z 
jego przejawami  nadprzyrodzo- 
ny sens. Rasputin nie był tego 
świadom, my jednak wiemy, że 
czas w jakim działał stanowił 
idealne wprost tło dla człowieka 
tego typu. Rozporządzając nie- 
ograniczoną władzą był zarazem 
pionkiem w rękach innych. Przy 
jego pomocy motano intrygi, u- 
stalano składy rządów, miano- 
wano biskupów. Tragedia kraju 
osiągnęła wymiar skrajny. Re- 
wolucja była konieczna i nieu- 
nikniona. 

W głównych rolach mojego fil- 
mu nie występują aktorskie 
gwiazdy. Podporządkowując ob- 
raz zasadzie zapisu kronikalnego 
wybierałem aktorów jeszcze nie 
znanych z ekranu. Rasputinem 
jest Aleksiej Pietrenko z Lenin- 
gradu, który — mam to przeko- 
nanie — stanie się „gwiazdorem” 
po ukończeniu „Agonii”. Cara 
Mikołaja II gra Anatolij Roma- 
szyn z Moskwy. 

Postaci jest wiele, filmowe 
kadry będą wypełnione tłumem 
i ruchem, który rejestruje kame- 
ra statyczna. Mamy wiele pracy 
przy tym trudnym filmie. Same 
tylko zdjęcia potrwają do sierp- 
nia. 

Naturalna sceneria Mojki, ry- 
sunek drzew i zabytkowych fa- 
sad przypominają impresjonis- 
tyczne malowidło. W dzisiejszy 
obraz miasta wpisuje mi się 
dawna historia: okrutna, niesły- 
chana, prawdziwa — nierealna 
opowieść o agonii imperium ca- 
rów. 


ELŻBIETA 
SMOLEŃ-WASILEWSKA 


Vrugie zycie Kina 


PIĘCIU BRACI MARX 


„.braci autentycznych, rodzo- 
nych! to zjawisko wyjątkowe 
w dziejach przemysłu rozrywko- 
wego. „Chico” (Leonard, 1891). 
„Harpo” (Adolph, 1893; po doj- 
ściu Hitlera do władzy, zmienił 


imię na Arthur), „Gummo” (Mil- 


ton, 1894), roucho” (Julius, 
1895), oraz „Zeppo” (Herbert, 
1901) — wszyscy przyszli na 


świat w tej samej nędznej nowo- 
jorskiej czynszowej ruderze przy 
92 ulicy. Ich ojciec mając 17 lat 


„ wywędrował z Alzacji, aby unik- 


nąć francuskiej służby wojskowej 
i został w Nowym Jorku nauczy- 
cielem tańca, a następnie kraw- 
cem, który nigdy nie używał cen- 
tymetra, ubierając klientów „na 
oko”. Był bardzo marnym kraw- 
cem, ale za to człowiekiem po- 
godnym i dobrym ojcem rodziny. 

Brzmi to balladowo, ale właś- 
nie wtedy, w ciasnym rodzinnym 
mieszkaniu stanowiącym schro- 
nienie przed wrogim światem, 
wytworzyła się między chłopcami 
więź, która później pozwoliła im 
działać w zespole dającym prze- 
wagę nad otoczeniem. 


Zaczęli w latach dziesiątych, 
pod okiem matki, od występów 
w zespołach objazdowych i w 
teatrach wodewilowych. Podczas 
jednego z przedstawień w No- 
wym Jorku Groucho, spóźniony, 
nie zdążył się uszminkować, wy- 
malował więc tylko pod nosem 
ciemną smugę imitującą wąsy, co 
stało się już na zawsze jego „zna- 
kiem firmowym”. W tym też 
okresie bracia przyjęli swoje 
pseudonimy artystyczne: Groucho 
(Zrzęda), Harpo (Harfista), Chi- 
co (Bawidamek), Gummo (od 
gumowych butów, z którymi się 
nie rozstawał) i Zeppo (od podłu- 
gowatej twarzy w kształcie zep- 
pelina). 


Do kinematografii trafili w 
wieku dojrzałym, już u progu 
czterdziestki, jako artyści o okre- 
ślonych  indywidualnościach i 
skonkretyzowanym programie 
twórczym. Było ich już tylko 
czterech: kilka lat wcześniej 
Gummo porzucił zawód aktora. 
Pierwszy film — „Humorisk”* — 
zrealizowali sami w ciągu dwóch 
tygodni, kosztem 6 tys. dolarów, 
ale nigdy nie pokazali go publicz- 
ności i wszystkie kopie zniszczy- 
li. Potem powstały dwie ekrani- 
zacje ich spektakli teatralnych, 
które nie były jednak mechanicz- 
ną rejestracją akcji scenicznej. 
Harpo wspominał, że wciąż im- 
prowizowali, co rozśmieszało do 
łez reżysera Roberta Floreya, tak 
że w końcu trzeba było zamknąć 
go w oszklonej kabinie, aby nie 
przeszkadzał w stuprocentowym 
zapisie dźwięku. 

Wreszcie w roku 1931 powstały 
„Małpie figle”, pierwszy ory- 
ginalny film braci Marx, zreali- 
zowany według scenariusza napi- 
sanego specjalnie dla nich. Mimo 
że historycy kina oceniają go ja- 
ko jeden ze słabszych występów 
ekranowych słynnego kwartetu, 
jest on utworem niezwykle cha- 
rakterystycznym i przypomnienie 
go w telewizyjnym „Starym ki- 
nie” trzeba powitać z aplauzem. 

Akcja rozgrywa się na statku 
transatlantyckim. Bracia podró- 
żują na gapę jak zwykle siejąc 


zamęt. Zeppo kocha się w córce 
gangstera, wskutek czego wszy- 
stają zamieszani w walkę 

rywali ych gangów 
podziemia. Wszystko kończy się 
— oczyw je — happy-endem. 

Banał tej historyjki był z gór 
założony, gdyż oprócz prezentacji 
serii skeczy estradowych, zawierał 
elmenty / pastiszu. _ Widzowie 
współcześni bez trudu odkrywali 
postacie i sytuacje znane im z 
najmodniejszych filmów kilku os- 
tatnich sezonów. Dzisiaj jest to 
trudniejsze do odczytania i może 
sprawiać radość tylko namiętnym 
miłośnikom kina amerykańskiego. 

Najważniejsza jednak jest sa- 
ma obecność braci, ich sponta- 
niczne działania lekceważące lo- 
gikę, burzące stereotypy myślo- 
we. W latach trzydziestych ich 
filmy były dla widzów nieanglo- 
saskich utworami hermetyczny- 
mi, słabo zrozumiałymi. (W mię- 
dzywojennym dwudziestoleciu na 
polskie ekrany nie trafił bodaj 
żaden), patrzymy na nie 
inaczej. Nawet jeżeli nie dociera 
do nas cały komizm dialogów, 
oparty w dużej mierze na grze 
słów, na ich wieloznaczności, to 
przemawia nowoczesność prezen- 
towanych działań komediowych, 
determinowanych nieustanną ak- 
tywnością postaci, strategią obro- 
ny poprzez atak. Jak trafnie zau- 
ważył jeden z francuskich mo- 


Groucho Marx w filmie „Małpie figle'* 


nogratów braci Marx — żyją oni 
chwilą, a motorem ich działania 
jest refleks nakazujący błyska- 
wiczne przystosowanie się do 
aktualnie istniejących  okolicz- 
ności. Ilu z nas, przy zawrotnym 
tempie rozwoju cywi ieji, na- 
cisku _ codzienności, nasileniu 
niezbędnych działań nie może 
zdobyć się na postawę inną, bar- 
dziej refleksyjną? 

Na zakończenie anegdota — 
niezwykle na czasie — o tym, jak 
z braćmi Marx rywalizował... Ru- 
dolf Hess (modny w tej chwili w 
niektórych krajach na Zachodzie 
„najbardziej samotny człowiek 
na świecie” — jak go nazywa w 
swojej książce amerykański dy- 
rektor więzienia w Spandau). 
Otóż w roku 1941, gdy do Win- 
stona Churchilla dotarła wiado- 
mość o przymusowym lądowaniu 
Hessa w Szkocji i o przywiezio- 
nej przez niego propozycji poko- 
jowej Hitlera, premier brytyjski 
oglądał właśnie „Dom towarowy” 
z braćmi Marx. Dał niecierpliwy 
znak ręką, aby mu nie przeszka- 
dzano i dopiero po obejrzeniu 
filmu do końca, zainteresował się 
sprawą. Może uznał niezwykłą 
wiadomość za jeden z serii absur- 
dalnych gagów, które zobaczył 
właśnie na ekranie. 


LESZEK ARMATYS 


Wasyl Szukszin 


GENA POWROTU 


K 


Film ina czerwona” Wasyla 
Szukszina — reżysera, aktora i pisa- 
rza, powitany został w Związku Ra- 
dzieckim jako wydarzenie chociaż po- 
przednio powieść Szukszina, druko- 
wana w piśmie „Nasz sowremiennik”, 
przeszła raczej niezauważona. Sukces 
filmu tłumaczy Sergiusz Gierasimow, 
który zabrał głos podczas festiwalu 

gdzie „Kalina czerwona” 
główną nagrodę: 

— Trudno powiedzieć, co bardziej 
przykuwa uwagę widza — temat, dra- 
matyczny | poruszający — czy 00- 
bowość samego Szukszina? Ta 0sobo- 
wość przenika każdy kadr filmu. W 


„Kalinie czerwonej” wyczuwa” stę 
przede wszystkim ton osobistego za- 
angażowania. 

— Moim tematem — mówi autor — 


są chłopi, śledzę dzieje ludzi, którzy 
opuszczają wieś, Co mnie niepokoi? 
Przede wszystkim los człowieka, któ- 
1y trajla do nowego środowiska i 
szybko pozbywa się dawnego systemu 
wartości duchowych, tradycji w ja- 
kiej wyrósł. Różnie kształtują się ta- 
kie losy, pomyślnie | mniej pomyśl- 
nie. Mój bohater porzucając wieś u- 


tracił wszystko. Dat się unieść fali 
życia, jakby pędzony | podmuchem 
wiatru. stał się złodziejem... 

Jegor Prokudin jest recydywistą. 
wychodzi z obozu pracy, gdzie odby- 
wał wyrok za kradzieże. Pierwsze 
dni wolności to pijaństwo, szukanie 
łatwego zapomnienia. Ale nie opuszcza 
go przejmująca świadomość zagubie- 
nia, zachował zdolność refleksji nad 
sobą 1 czystość osądu moralnego. 
Szansę rozpoczęcia nowego życia daje 
Jegorowi miłość. Pod wpływem Luby 
wraca na wieś, do rodziców. Zaczyna 
pracować jako traktorzysta, Kiedy 
zjawiają się dawni przyjaciele, Jegor 
odmawia udziału w przestępstwie i 
ginie od kuli. 

Proste streszczenie nie oddaje siły 
tilmu, którego artystyczną prawdę 
budują epizody takie, jak spotkanie z 
matką, rozmowy z 'Lubą, epizody 
przesycone refleksją i przejmującym 
liryzmem. Właściwym tematem tej 
opowieści jest odpowiedzialność za 
własne Życie. 

— Nie bez powodu zająłem się sy- 
tuacją niecodzienną, trudnym, jak to 
się określa, przypadkiem — mówi 
Szukszin. Chodzi przecież nie o 
młokosa, który dostał rok czy dwa za 
jakąś pijacką awanturę. Bohaterem 
jest człowiek przeżarty głęboko psy- 
chologłą przestępstwa, Dlatego rozra- 
chunek nie może być prosty i wy- 
maga dotarcia do samego dna jego 
świadomości. Chciałem mówić także 
o odpowiedzialności człowieka wobec 
złemi, Która go wykarmiła. Za 
wszystko, co się na tej ziemi dzieje 
odpowładamy my, żyjący. Za dobre i 
za złe. Za kłamstwo, za bezmyślność. 
za pasożytnicze życie, za dwulicowość 
i tchórzostwo — za wszystko trzeba 
płacić. Jegor okupuje śmiercią od- 
zyskanie miana uczciwego człowieka. 

Gierasimow przyrównuje Jegora do 
bohatera „Cichego Donu". — Otrzy- 
maliśmy film znaczący t głęboki — 
pisze. — Fakt, że oglądany jest z 
takim zainteresowaniem mówi t o 
samym filmie i o widzach. Są u nas 
miłośnicy lekkiego filmu rozrywko- 
wego. Są też entuzjaści fłlmu psycho- 
logicznego. Widocznie w „Kalinie 
czerwonej” odnaleźć można jedno 1 
drugie — ale także coś więcej, Widz 
odnalazł tu prawdę życia, oddaną z 
talentem t miłością do człowieka. 


Voight i uczniowie Conracka 


NAUCZYCIEL Z WYSPY 


Kiedy przed siedmiu laty pojawił się 
film „Nauczyciel z przedmieścia”, dy- 
daktyczna opowiastka o czarnym Wy- 
chowawcy (Sidney Poitier) i jego bia- 
tych uczniach — wydawało się, że jest. 
to tylko spóźnione echo sentymental- 
nych obrazów o szkole w typie „Do 
widzenia, panie Chips!” czy „Dzień 
dobry, panno Dove!”. Na ekrany kin 
amerykańskich wszedł jednak obecnie 


film „Conrack”, Który świadczy, że 
zainteresowanie szkolnym tematem 
wcale nie wygasło. Zrealizował go 


Martin Ritt nawiązując wyrażnie do 
swojego fllmu „Sounder”, poświęco- 
nego ubogiej rodzinie murzyńskiej. 
Tym razem temat wzięty został z rze- 
czywistości: Conrack to zniekształco- 
ne przez dzieci nazwisko  li-letniego 
nauczyciela Pata Conroya, który v 
196 r. znalazł się w nędznej 
na wyspie Daufuskie u wybrze: 
łudniowej Karoliny. Był to pierwszy 
wypadek w Stanach Zjednoczonych, 
kiedy biały nauczyciel prowadził szko- 
łę wyłącznie dla czarnych dzieci. Mło- 
dy entuzjasta stosując metody odbie- 
gnjące daleko od oficjalnego progra- 


mu zdołał rozbudzić dzieci intelektual- 
nie, odsłaniając przed nimi zjawiska. 
tak różne, jak muzyka Beethovena i 
współczesna polityka. Wywołało to 
iednak niepokój konserwatywnych 
władz. Conroy został po roku usunii 
ty z wyspy, ale napisał potem auto- 
biograficzną książkę, ktora stala się 
podstawą scenariusza filmu. Jego rolę 
zagrał Jon Voight („Nocny kowboj”), 
uczniów grały dzieci z wyspy Saint 
Simons w stanie Georgia. Krytyka za- 
rzuca filmowi sentymentalizm, 
jeszcze okazało s 
to_ publiczności. 
i prawdziwy bohate 


zen! 


Contoy. pozostal sceptykiem: — Nie 
zdolałem zmienic życia tych dziec 
Bylem tylko świadkiem tego, co uwa- 


zam za koniec starego Południa. 
Chciałbym wierzyć, że Książka i film 
zdzialają cuda, że spowodują nagłe 
zrozumienie nabrzmiałych ludzkich 
problemów. Ale tak nie jest. Zdziałaja 
może tylko tyle, że jakiś student zd; 
cyduje się rzucić karierę t poświęcić 
nauczaniu. I to już bułóbu wiele!. 


ł 


PEREUMY 


- CENA 30ZŁ 


= 


TO TRAFNY WYBÓRI 


Oparte na nowoczesnej, ciekawej i trwalej 
kompozycji zapachowej. w niedużym i efek- 
townym flakoniku, podkreślą Twój wdzięk, 


dodadzą elegancji. 


PRODUCENT: FABRYKA KOSMETYKÓW 


WŁ 


Marianne Eggerickx 


i 


t dziś jedną z najbardziej obiecujących mło- 


lych aktorek francuskich Pochodzi ze Szwajcarii; 


6 wieku 23 lat ocenia krytycznie dotychczasowy 


wój dorobek. łącznie z najnowszym lilmem Jean- 


lierre Mocky'ego „.Cień szansy” 


chociaż zawdzię- 


cza mu dużą popularność. Zdecydowała się zagrać 
w filmie młodego reżysera Alaina Perissona .. 
był pełen 


wiat 


kolorow". romantycznej historii bez 


gwałtów i erotyzmu „bo ludzie potrzebują dziś 


delikatności uczuć” 


ISTVAN SZABÓ: 
nie stać mnie jeszcze 


na kometlię 


Filmy Istvina Szabó przyjmowane są w P 
yszyło też 

w czasie której przedsta 

Ulica Strażacka 25" 


zainteresowanie towarz 
autora „Wieku marzeń” 
nowy utwó: 


lsce z uwagą; 
warszawskiej wizycie 

ił swój 
Jedną z głównych ról 


w tym filmie gra Lucyna Winnicka, 


— Cenię sobie — mówi — 
Szabó — każde spotkanie 4 
wyrobioną | publicznością 
polską, Jest to dla mnie 
pouczający test. Poza gra- 
nicami Węgier  pokazywa- 
łem „Ulicę Strażacką 25 
po raz pierwszy właśnie w 
Warszawie, w Instytucie 
Kultury | Węgierskiej i 
studenckim klubie „Kwant”. 


1 nie zawiodłem Się. Film 
wywołał żywe.  zastana- 
wiające dla mnie  reak- 


cje, Tak jak w  Buda- 
peszcie — okazało się. że 
młodzież lepiej  uchwyciła 
moje intencje; szukała nie 
Mistorycznych realiów, a 
syntetycznej prawdy o dra- 
maltach ojców w. latach 
czterdziestych, w epoce 
wojny i rewolucji społecz. 
nej. Natomiast ci, których 
doświadczenia przedstawia 
„Ulica”, spierali się o kwe- 
stie drugorzędne. Widocznie 
wspomnienia tamtych trud- 
nycn | ostatecznych wybo- 
rów, są dla nich zbyt 
swieże. 


© Dlaczego bohaterowie 
pana filmów odbywają po- 
dróże w przeszłość? 


— Należę do_ pokolenia. 
dla którego historia stała 
się nieodłączną częścią ży: 
cia. Biek dziejów kierowal 
naszymi losami, modelo- 
wał nasze charakiery. Dla- 
tego bohaterowie moich fil- 
mów żyją pod nieustanną 
presją przeszłości, ingeru- 
iącej stale w ich wspol- 
czesne życie. Nie  mo- 
ga się od niej oderwać, u- 
wolnić. Ale fantomy prze- 
szłości nie są dla nich 
uciążliwym balastem, lecz 
zródłem siły. 


Jak wielu współczesnych 
reżyserów pragnę zacieka- 
wić widzów opowiadając w 
filmach _o_ sobie, zaskakując 
ich osobistym punktem wi- 
W Ulicy” po raz 
pierwszy opowiadam nie o 
swoich rówieśnikach, a o 
generacji ojców. W ich ży- 
ciu punkt zwrotny stanowi- 
ła epoka wyborów politycz. 
nych dokonywanych w cza- 
sie wojny i w pierwszych 
latach powojennych. Dla- 
tego mieszkańcy  przecięt- 
nej  budapeszteńskiej ka- 
mienicy wracają w swoich 
marzeniach sennych do 
tamtych chwil. Te mary 
przeszłości są całkiem reai- 
ną cząstką ich codziennej, 
współczesnej _ egzystencji. 
Są w tym filmie również i 
moje przeżycia. odpryski 
pierwszych dziecięcych 
wspomnien, a te pamięta 


się przez całe życie. Pewne 
partie filmu są dla mnie 
ironiczne. Jeżeli jednak nie 
wywołują uśmiechu, to zna- 
czy, że jeszcze nie dojrza- 
łem do zrobienia komedii 
na ten temat. 

© Mówi się, że jest to 
film zrozumiały w pełni 
tylko dla widzów zoriento- 
wanych w zygzakach wę: 
gierskiej ntstorii, żeby go 
prawidłowo odebrać — trze- 
ba dysponować określonym 
kluczem, 

— Jedyny klucz to tytuł: 
każde miasto węgierskie ma 
swoją ulicę Strażacką. Za- 
wsze staram się operować 
systemem znaków  zrożu- 
miałych nie w jednym spo- 
łeczeństwie, ale w pewnym 
— powiedzmy: europejskim 
— kręgu kuliurowym. Gdy- 
by okazało się, że „Ulica” 
jest utworem nieczytelnym 
dla Polaków, byłby to dla 
mnie sygnał, że zawiodła 
mnie wyobraźnia i dys- 
cyplina artystyczna. 

Od dawna marzylem o 
zrobieniu filmu  znajdują- 
cego się na pograniczu snu 
i rzeczywistości. Przygoto- 
wując się do „Ulicy” na- 
kręciłem dwa lata 
krótkometrażowy film 
o domu”, w którym wy- 
próbowałem poetykę  oni- 
ryczną. Bardzo wiele ża- 
wdzięczam współpracy ope- 
ratora Sandora Sóry: od 
wyobrażni autora zdjęć za- 
leży siła obrazu, a to jest 
w filmie najważniejsze 

© Dotychczas  wykorzy- 
stuje pan  tulko własne 
teksty. Został pan scena- 
rzystą, z konieczności czy 
wyboru? 

— Z konieczności. Nie 
mogę znaleźć odpowiednich 
dla siebie wzorów literac- 
kich. Piszę powoli i z wy- 
siłkiem. To najdłuższy etap 
pracy nad filmem, przecią- 
ga się do dwóch lat. Ostat 
nio dość szybko nakręciłem 
przeszło godzinny film te- 
lewizyjny „Premiera”. Ale 
według scenariusza pisarza 
Ferenca Korinthy. I nie 
jestem z tego filmu zado- 
wolony. To nie moje dziec- 
ko. Mimo. że spotykaja sie 
tu postacie podobne da 
moich bohaterów, że prze. 


wijają sie moje ulubione 
motywy: splot spraw indy- 
widualnych i zbiorowyć 


milości i polityki, wspołcze 
sności i przeszłości... Wide 
cznie skazany jestem ha 
siebie. 


Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 
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„Rozmowa” Francisa Forda Coppoli 


CANNES (2) 


Bez zachwytów 


OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 


estiwal w Cannes mamy 

już za sobą. Oficjalny ze- 

staw konkursowy budzi 

liczne zastrzeżenia: nie 
prezentował ani najlepszych 
filmów świata, ani też nie ukazał 
charakterystycznych tendencji 
kinematografii światowej. Nie 
bez powodów selekcja konkurso- 
wa została uznana za dyskusyjną, 
a przez niektórych za skandalicz- 
ną. 


Jednak zestaw konkursowy to 
nie wszystko. Równolegle prze- 
biegają imprezy  towarzysząci 
„Przeglądy 


Tatiego, „Całe życi Leloucha, 
„Lancelot” Bressona i S.P.Y.S. 
Kershnera), „Dokumentacje” (tu 
między innymi pokazano „Po- 
wró Petera Halla, „Piekielną 
trójkę” Francisa Giroda i filmy 
„Underground”), „Tydzień Kryty- 
ki Filmowej”, „Dwutygodniówka 
Realizatorów”, „Perspektywy Ki- 
na Francuskiego” wreszcie im- 
prezy różne i handlowe — ogó- 
łem kilkaset filmów. 
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Podobnie jak w poprzedniej 
korespondencji zatrzymam się 
wyłącznie przy filmach konkur- 
sowych. Pozwoli to lepiej — 
choć w pewnym zawężeniu — 
uchwycić niektóre charakterys- 
tyczne zjawiska. 


NIE 
ZE WSZYSTKICH 
STRON 


W konkursie wzięło udział 25 
filmów z 15 krajów: 6 z USA, po 
3 z Francji i Włoch, 2 brytyjskie, 
pozostałych 11 krajów po 1 fil- 
mie. Obóz socjalistyczny repre- 
zentowały 3 kinematografie: ra- 
dziecka, bułgarska i węgierska. 

Wszystkie filmy były barwne; 
tylko 3 z nich miały efekty spe- 
cjalne: w „Zabawach w koty” 
(„Macskajatćk”) Makka pojawia- 
ły się wirażowane kadry, a w 
dwóch pozostałych sekwencje 
czarno-białe — w „Przygodach 
Hucka” Georgija Danieliji nie- 


które sceny w sztucznym oświe- 
tleniu i w „Skrzypcach balu” 
(„Les violons' du bal”) Michela 
Dracha — sceny „współczesne”. 
Również wszystkie filmy konkur- 
su były typu czysto fabularnego, 
nawet animowane „Dziewięć 
wcieleń kota Fritza” („The 
Nine Lives of Fritz the Cat”) Ro- 
berta Taylora (USA). Zarówno w 
filmach konkursowych jak i in- 
nych pojawia się coraz silniej 
tendencja stosowania muzyki ja- 
ko efektu specjalnego a nie ilu- 
stracji i bardziej staranne, wy- 
szukane i „zakomponowane” ope- 
rowanie dźwiękiem: przesterowa- 
nie, przestrzenność, przekracz: 
nie subiektywnego progu słyszal- 
ności, „muzyczna  konkretność 
Często pojawia się też daw: 
zwyczaj umieszczania czołówki 
przed filmem na neutralnym tle. 


Po raz pierwszy od wielu lat 
Polska nie brała udziału w kon- 
kursie. Było to bardzo widoczne 
i wywołało liczne zapytania. Tyl- 
ko w „Tygodniu Krytyki” wy- 
świetlano „Na wylot” Grzegorza 


Królikiewicza, przyjęte umiarko- 
wanie, Wpłynęło na to także nie- 
umiejętne zaprezentowanie filmu, 
a więc brak tzw. „dokumentacji”, 
serwisu informacyjnego 
omawiającego sam film, przed- 
stawiającego realizatorów, refe- 


rującego wypowiedzi krytyczne, 
itp. W przeglądach handlowych 
pokazano 

i med; ję 


'e także nie wywoła 
Tylko plakat filmow 
zdobył znaczącą nagrodę za „naj 
lepszy Brakowało nam 
h filmów, rekla- 
ale wszelkiej 
było np. p 
które spotkało 
m przyjęciem w 
i Anglii; mo; 


Hiszpanii, Franc 
na było pomy: 


larskiej lub_ fotograficznej, moż- 
na było... cóż, kiedy to chyba ni- 
kogo nie obchodzi. 


NAJ... NA 


Nie tylko 
tak: 


najliczniejszy ale 
/ zestaw przedsta- 
za „Dziewię- 
(agresy 


i Amer 
cioma_ wcieleniami, 
ny w dźwięku i w obrazie komi 
o kocie, który był ojcem porząd- 
nej rodziny, narkomanem, ordy- 
nansem Hitlera, podróżnikiem na 
Marsa, obywatelem ałej” Ame- 
ryki roku 1984 itd., a wszystko 
pretensjonalne w swej aluzyjnoś- 
ci i wyjątkowo wulgarne w dia- 
stałe filmy reprezento- 
wysoki i wyrównany po- 
choć bez rewelacyjnych 

Dwa filmy zasługują 
statnia 
na” („The Last Detail" 
polski tytuł: „Do- 
Hala Ashby'ego 
i „Rozmowa” („The Conversa- 
tion”) Francisa Forda Coppoli. 
Jest to historia prywatnego de- 
tektywa Harry Caula (Gene 
Hackman), który przy pomocy 
super nowoczesnej aparatury do- 
konuje 
watne rt 
zuje ti 
mysł filmu — 
aferę „Watergate” — pow 
roku 1965, ale dopiero ter 
ie „Ojca Chrzestnego 
alizowany. Film jest mi 
trzowskim studium tropienia lu- 
dzi nieświadomych sytuacji, a 
wirtuozeryjnym popisem 
techniki, tak w sensie realizacji 
filmowej jak i prezentacji apara- 


ziom, 
osiągnięć. 
szczególną uwagę: ,, 


prowadzenie”) 


nasłuchu i nagrywa pry- 
mowy, a potem przeka- 
ly zleceniobiorcom. Po- 
przypominający 
tał w 


tury podsłuchowej — jakby tech- 
m memento, że cywilizacja 
ystkim strefom pry- 
y Caul zrozumie, 


buntując się 
staje się ofiarą. (Szerzej o tym 
filmie napiszemy wkrótce w ru- 
bryce „Z ekranów świata”). 
„Ostatnia pań 
je lepiej Amerykę 
psychologicznym i 
„Rozmowa” — 


jest wyż 
ale znów „Rozmowa” 
dziej _ aktualne _ odniesienia, 
ostrzejszą dramaturgię i bardziej 
„nowoczesny” klimat. Warto też 
wspomnieć 0 _ ostatnim filmie 
amerykańskim, 0 „Podróży za 
trzy grosze” („The Nickel Ride”) 
Roberta Mulligana — studium 
czterdziestoletniego faceta na 
służbie gangu, który musi ustą- 
pić miejsca młodszym, lepiej do- 
stosowanym do nowego stylu ży- 
cia. 

Najgorszymi filmami były an- 
gielskie  „Symptomy* Josepha 
Larraza, chyba nieporozumienie 
festiwalowe oraz: „Ojciec córek” 


(.Abou el Banat”) Mosze Mi 


hiego — izraelska komedi: 
icielu plantacji pomarańcz, 
miał osiem córek, a nie 
ię doczekać syna — za- 


a, ale nie na miarę festiwa- 
lu, kanadyjskie „Zdarzyło się to 
we Wschodniej Dzielnicy” („IL 
ćtait une fois dans L'Est*) Andrć 
Brassarda — pretensjonalne stu- 
dium obyczajowe i manieryczni 
Inni” („Les autres”) Hugo San- 
tiago. 


ODBICIE 
WSPÓŁCZESNOŚCI 


Na 24 filmy konkursowe (po- 
mijając „Dziewięć wcieleń. 
12 rozgrywa się współcześni: 
Prym wiodą Amerykanie, poza 
nimi liczą się tylko dwa filmy: 
„Strach zżera duszę” („Angst 
essen Seele auf”) Rainera Wer- 
nera Fassbindera RFN — o pra- 
cującym w Hamburgu Marokań- 
czyku i jego sytuacji jako najętej 
siły roboczej, Film dobrze zrobio- 
ny, trafny w obserwacjach spo- 
łecznych i psychologicznych, 
szczery i przekonujący, choć 
w nim nowatorskiego. Co ciel 
we spotkał się on z wyjątkowo 
liwym przyjęciem na Festi- 
walu. Włoska „Zbrodnia miłoś 


(„Delitto d'amore”) Luigi Co- 
menciniego z Guliano Gemmą 
1 Stefanią Sandrelli opowiad 


o tragicznej miłości robotnika z 
Mediolanu do dziewczyny pocho- 
dzącej z Sycylii. Konflikt oby- 
jów i starych praw jest przą 
czyną bolesnych nieporozumień. 
Wartka akcja, trochę melodrama- 
tyczna fabuła, krytyczna analiz: 
sytuacji społecznej i 
choć film jest nieco s 
ież „do oglądania”. 
ycze wspomnieć o belgij- 
skiej „Klatce na niedźwiedzie” 
(„La Cage aux Ours”) Mariana 
Handwer — historii sklepi- 
karza, który nie wytrzymuje kon- 
kurencji z wielkimi domami han- 
dlowymi i traci swój sklepik, a 
syn, młody kontestator, opuszcza 
dom. 


Osiem filmów ukazuje niedale- 
ką przeszłość. Walkę z 
mem obrazuje bułgarskie „Ostat- 
nie słowo” Binki  Żelazi j 


dowskiej, której udaje s z 
Francji do Szwajcarii. Hinduski 
„Gorący wiat” („Garm Hava 
Sathyu odtwarza obraz 
araz po II Wojnie Świato- 
wej; kraj jest wstrząsany nie tyl- 


sprzecznościami 
Epokę lat trzydzies- 
ieje jak my”, 
tavisky 


religijnymi. 
tych ukazują „Złod: 
„Kuzynka Angelika” i 


zaś schyłek 
„Mahler” Kena Rus: 
gody Hucka” Georg 
(nawiasem mówiąc ten film z 
alizowany według powieści Twai- 
na miałby na pewno większe 
szanse na jakimś festiwalu fil- 
mów młodzieżowych). 

Głęboki zwrot w przeszłość — 
„Tysiąc i jedna noc” („Il fiore 
delle mille e una notte”) Pasoli- 
niego, „Milarepa” Liliany Cavani 
— pewnego rodzaju rekonstruk- 


ubiegłego 


cja życia tybetańskiego maga 
i pustelnika z VI wieku), słabe 
„Święte Oficjum” („EL 
Oficio”) Arturo Ri) 

łalności Inkwizycji 


w końcu XVI wieku i prześlado- 
waniach Żydów przez katolików 
„Himiko” Masahiro Shino- 
pięknie fotografowane wido- 


0 początkach Państwa 


Tak 


więc, poza filmami ame- 
y imi współczesni nie by- 
ła najlepiej reprezentowana, a 
nad festiwalem unosi się duch 


KINO 
AUTORSKIE 


Tylko trzy filmy miały piętnó 


bardziej autorskiego podjeścia: 
omawiany już „Mahler” Kena 
ba indywidualn: 
stosunku człowie- 
sztuki i życi 
„Skrzypce balu” — jakby z mro- 
ku przeszłości wysnuta opow 
o aniach i „Ti 
i jedna noc” Pasoliniego, 
w którym re: 
tur z. dzieci 
baśń o labi 


film, 
yser wraca do lek- 


iństwa. Wschodnia 
ntowej konstruke 
poetycka i fantastyczna, niektóre 
sceny piękne, inne grzeszą złym 
smakiem, ale w ostatecznym r: 
ultacie obraz broni się dzię 
swej  mitologizującej struktur” 
— połączeniu „klasycznej litera- 
tury” indywidualnym odczu- 
ciem, jakby symbioza planu baś- 
niowego z wyobraźnią poety. 

Festiwal nie przyniósł więc 
welacji, przynajmniej w cz 
konkursowej. O innych tenden- 
cjach i sprawach — niebawem. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


NAGRODY 


Grand Prix 


ROZMOWA (The Conversation) reż. 
Francis Ford Coppola (USA) 
Nagroda specjalna Jury 

TYSIĄC I JEDNA NOC (II fiore delle 
mille e una notte) reż. Pier Paolo 
Pasolini (Włochy) 

Nagroda za najlepszą rolę kobiecą 
MARIE-JOSE NAT (w filmie „Skrzył 


ce balu”), reż. Michel Drach (Fran- 
cja) 


Marie-Jose Nat w u” 


„Skrzyp 


Jack Nieholson w 


Nagroda za najlepszą rolę męską 
JACK NICHOLSON (w filmie „Ostat- 
nia pańszczyzna”), reż, Hal 'Ashby 
(USA) 

Nagroda Jury 

CARLOS SAURA za film 
Angelika” (Hiszpania) 
Nagroda za scenariusz 
STEVEN SPIELBERG za 
Sugarland Express” (USA) 
Grand Prix za film krótkometrażowy 


WYSPA („Ostrow”) reż. Fiodor Chi- 
truk (ZSRR) 


„Kuzynka 


film „The 


jedna noc” reż, Pier Pa 


lo Pasoliniego 


„Ostatniej pańszczyźnie” reż, 


Michela Dracha 


Halu Ashby'ego 


Nagroda Jury 

GŁÓD („La faim*) reż. Peter Foldes 
(Kanada) 

Nagrody FIPRESCI (ex aequo) 


LANCELOT („Lancelot du Lac”) reż, 
Robert (Francja), STRACH 
ŻERA DUSZĘ („Angst essen Seele 


Rainer "Werner Fassbinder 


Nagroda Techniczna 

MAHLER reż. Ken Russell (W. Bry- 

tania) 

Nagroda Katolicka 

STRACH ZŻERA DUSZĘ oraz wyróż- 
dla ROZMOWY. 


PEDIU 


KA 


OUT 


so% 


iasteczko wydaje się 

na poły wymarłe. Po- 

zamykane okiennice, 

zamurowane sztabami 

sklepy, na murach 
domostw klepsydry, którymi tar- 
ga wiatr. Stojący na skraju rynku 
łaciaty niemiecki samochód pan- 
cerny określa cz 
obserwatora przyciąga niezwykła 
fasada kina. W scenopisie czyta- 
my taki opis jej wygląd 
dę stanowią pomalowane deski. 
Jakiś człowiek o wielkich chę- 
ciach i małych możliwościach 
przez lata pokrywał je malowi- 
dłami przedstawiającymi sceny 2 
kolejnych filmów. Kolory, kiedyś 
jaskrawe  spłowiały, deszcz i 
wiatr zrobiły swoje, nawarstwio- 
na farba łuszczyła się i odpadała, 
w końcu z wielu warstw powstał 
obraz, na którym wszystko jest w 
ruchu, wszystko jest zmienne, 
kobietom wyrastają końskie no- 
gi i zielone gałęzie drzew, z brzu- 
cha jakiegoś eleganckiego męż- 
czyzny wylatuja prosto w pro- 


Ugaszenie krwi 


mienne słońce samoloty „Jun- 
zakrwawionego no- 
ża zakwita pękiem kwiatów nenu- 
faru, a stepujący  fordanser w 
smokingu  wtapia się w pędzącą 
lokomotywę ekspresu Orient. W 
modernistycznym napisie „Vieto- 
ria” żadna litera nie jest samot- 
na, wyglądają spod niej po- 
przedniczki, tak, że słowa wydają 
się jakby żywe”. 

Ten opis jest ważny, gdyż bo- 
haterem powstającego w Czer- 
wińsku filmu „Ugaszenie krwi” 
Janusza Kondriatiuka według sce- 
nariusza Andrzeja Mularczyka — 
jest kino; zafascynowanie kinem. 

Jesteśmy w jakimś miasteczku 
na wschodzie kraju: lato 1944 roku, 
zbliża się front. Dwaj młodzi bo- 
haterowie: uciekinier z semina- 
rium duchownego i złodziej kur, 
sceptyk i  zapaleniec — razem 
pracują w kinie. Impulsem, inspi- 
racja tej historii było właśnie ki- 
no tamtego czasu. 


Y Wiedzmiecz Press 1 Witold Goliński 


Zamiar reżysera chyba najtrud- 
niej będzie przeprowadzić w war- 
stwie stylistycznej: opowiadanie 
toczy się bowiem na pograniczu 
groteski i dramatu. Prezentowanie 
etektów komediowych na tle sy- 
tuacji pełnych grozy wymaga nie 
lada ręki. 

Janusz Kondriatiuk znany jest 
szerokiej, bo telewizyjnej widow- 
ni, jako autor „Dziewczyn do 
wzięcia”. W tamtym filmie obja- 
wił bardzo osobisty sposób patrze- 
nia na ludzi, na zdarzenia, udo- 
wodnił, że potrafi odkrywać ko- 
mizm potocznych sytuacji, a za- 
razem dostrzec dramat, jaki tkwi 
w sytuacjach na pozór jedynie 
śmiesznych. Wydaje się, że w 
„Ugaszeniu krwi” zechce przeko- 
nać, iż ludzkie życie niełatwo 
daje się układać w sztywny sche- 
mat historyczny; że zwykłość, po- 
toczność, codzienność w okresie 
tragicznych zdarzeń, obfitować 
musiały równie w sytuacje ko- 
mediowe. Ukazanie ich na tle dra- 
matycznym wydaje się reżysero- 
wi równie. pociągające, co zaak- 
centowanie innej ludzkiej potrze- 
by: ucieczki od historii, od zagro- 
żenia, od niebezpieczeństwa — w 
świat iluzji, fikcji, (esw) 


ŁOJCOCH 
ROMAN SUMIK 


Ą W środku — Zdzisław Maklakiewicz 


twa Szykulska 


ilmy Jerzego Passendorfera 
„Kierunek Berlin" i „Ostat- 
nie dni” (będące wyraźną 
całością) — pięć lat po pre- 
mierze nie uchodzą za dzie- 
ło wybitne, a nawet odczu- 
wa się wokół nich pewne zaże- 
nowanie. Jest ono konsekwencją 
panującej opinii, że film okazjo- 
nalny nie może być dojrzałym 
dziełem sztuki. Tymczasem oba 
te filmy są przykładem publicy- 
styki realizowanej na aktualne 
zamówienie społeczne — są zatem 
zaprzeczeniem umiłowanego przez 


PRZYPOMINAMY 
NIEKTÓRE FILMY 
TRZYDZIESTOLECIA 
POLSKI LUDOWEJ; 
CYKL ROZPOCZĘLIŚMY 
'W NUMERZE 6. 


nas metafizycznego „aktu twór- 
czego” i zarazem tym, czego Po- 
lak w ogóle nie lubi: na zimno 
podjętym tematem z określonym 
celem dydaktycznym. 

Rzecz powstała w 1968 roku; w 
czasie, gdy pojawiło się silne za- 
potrzebowanie na temat patrio- 
tyczny. Żukrowski i Passendorfer 
w ekspresowym tempie napisali 
scenariusz, w końcu maja rozpo- 
częto zdjęcia z walną pomocą 
wojska, w październiku (XXV 
rocznica Ludowego Wojska Pol- 
skiego) odbył się już pierwszy po- 


kaz, 17 stycznia 1969 r. (rocznica 
wyzwolenia Warszawy) — pre- 
miera „Kierunku Berlin”, a 9 ma- 
ja (Dzień Zwycięstwa — same 
rocznicowe daty) — „Ostatnich 
dni”, Całość tego niebywale szyb- 
kiego przedsięwzięcia uwieńczyła 
nagroda Ministra Obrony Naro- 
dowej. 

Dziś ta „doraźność” koncepcji 
realizatorskiej może  nastrajać 
niechętnie. Pośpiech zaważył na 
jakości dialogów i zwłaszcza dra- 
maturgii „Ostatnich dni”, gdzie 
bitwy o Berlin jest mało, a naiw- 
nych perypetii kaprala  Naroga 
dużo. Film jest niestety czarno- 
biały, jego batalistykę zaćmiło ra- 


dzieckie  „Wyzwolenie” a nawet 
późniejsza „Jarzębina czerwona”. 
Doraźny cel dydaktyczny razi 
bardziej, niż w dniu premiery 
chodziło po prostu o pokazanie, 
zwłaszcza młodzieży, że wojsko 


polskie brało zwycięski udział w 
ostatniej, dobijającej hitleryzm 
ofensywie i że zakończyło ją w 
Berlinie. Brak jest głównego bo- 
hatera, którego zastąpiły „typy 
charakterystyczne”, dobrane  we- 
dług politycznego „klucza”: ludzie 
z AL, z AK, z Polski centralnej i 
zza Bugu, Rosjanin, ktoś ze wsi, 
ktoś z miastą — wszystko to pod- 
kreśla publicystyczne intencje au- 
torów. A zatem: typowy film-po- 
moc szkolna do lekcji historii — 
i dajmy sobie spokój. 


A jednak.. Właśnie, jest coś, 
zwłaszcza w „Kierunku Berlin", 
co sprawia, że taki wyrok od ra- 
zu musi wydać się niesprawiedli- 
wy. Jeśli zapomnimy na chwilę o 
rodowodzie filmu, okazuje się, że 
wtedy właśnie podjęto pierwszą 
po kilku latach próbę wyjścia po- 
za stereotypową publicystykę! Po- 
zorny to paradoks: autorzy „Kie- 
runku Berlin” po prostu przekro- 
czyli założoną doraźność i — to 
właśnie dziś ratuje ich film. 


Przede wszystkim starali się 
być rzetelni, co wcale nie bywa 
cechą tego typu obrazów, Np. 
prawie każda postać filmu jest 
żywa do tego stopnia, że często 
zatraca się poczucie ich nienatu- 
ralnego doboru. Nie na próżno, 
mimo pośpiechu, sięgnięto do pa- 
miętników i różnej dokumentacji. 
Rzetelność zaprowadziła twórców 
„Kierunku Berlin” jeszcze dalej: 


oto centralna sekwencja filmu, 
forsowanie Odry, zgodnie z fak- 
tami wcale nie okazuje się zwy- 
cięskim marszem. Przeciwnie, 
główne uderzenie wymierzono 
gdzie indziej i kiedy indziej, a w 
filmie oglądamy krwawe rozpoz- 
nanie walką i wiązanie przeciw- 
nika. Nie ma to wiele wspólnego 
z dziarską publicystyką, film 
przekształca się w autentyczny 
dramat toczącego nierówną walkę 
„oddziału. p. 

Dziś, po pięciu latach, wchodzą 
na ekrany filmy, o których nie 
sposób powiedzieć, że są doraźne 
i publicystyczne, a które zosta: 
zrobione z tą samą rzetelnoś 
tyle, że są problemowo głębs: 
Nie wiem, czy widzowie „Huba: 
i „Nagród i odznaczeń” zdają so- 
bie sprawę, że to, co w tych fil- 
mach jest najcenniejsze — zerwa- 
nie z budującą pogadanką histo- 
ryczną — zaczęło się właśnie w 
„Kierunku Berlin”, nad Odrą; w 
scenie, gdy w aurze zwycięstwa 
nad wrogiem, w przeddzień końca 
wojny, Niemcy bezkarnie wybija- 
ją rannych płynących 'w łodzi 
przez rzekę. Dodajmy: zaczęło się 
po wielu latach przygnębiającej 
nieobecności (poza jednym „Wes- 
terplatte”) filmu patriotycznego. 

W obu filmach  Passendorfera 
objawił się pewien klimat niemal 
obcy przedtem polskiemu filmo- 
wi okresu „małej stabilizacji” 
I znów: mimo pewnej naiwności 
— jest to ten sam klimat dumy 
narodowej, który teraz owocuje 
dziełami znaczącymi. 


Oddajmy więc sprawiedliwość 
pośpiesznemu i doraźnemu „Kie- 
runkowi Berlin”, a nawet i „Os- 
tatnim dniom”: w ich zszarzałej 
dydaktyce tli się jednak zarzewie 
przyszłych ważnych zdarzeń i 
tendencji w naszym filmie, w na- 
szej kulturze. Jeśli nawet nie są 
one wynikiem świadomego działa- 
nia autorów, to są wynikiem ich 
intuicji, odczucia przez.nich pro- 
cesów odbywających się w świa- 
domości społecznej. A odczucie 
tendencji swego czasu i intuicja 
mają w sztuce walor wysoki i 
nieraz już chroniły od zapomnie- 
nia twórczość obliczoną na jeden 
sezon. 


CEZARY WIŚNIEWSKI 


WOJCIECH 


ŻUKROWSKI 


żebym mu_ powierzył 
ogniu”, Temat b; 


rodu, 
bestii przez dwa wieki. 


powieściowej i to jest raczej zrozumiałe, Passendor- 
trzenie wydarzeń, a że plenery 


fer poszedł na 5] 


nakręcenie 
trudny, bo to pierwszy rok po 
wojnie, nasza wewnetrzna rewolucja, starcie orien- 
tacji politycznych i konflikty wynikające z niewie- nie: 
dzy o całkiem odmiennym losie odciętej 

Śląsku trawionym w bi 


„Skąpanych w 


walski, 


„ brakowało środkowej części, 


Łącz 


lający, to przyznaję pomysl Jurka. I tu Siemion 
Jako partyzant Elegant wypadł świetnie. 
Byla więc jakby 


TAM 


partyzantka i „po woj- 
regularnego woj- 


zęści na- Ska na zwycięskim szlaku; tak narodziły się 
uchu germańskiej scenariusze „Kierunek Berlin" i „Ostatnie dni 
Film dość odbiega od akcji Znowu ci sami bohaterowie, świetny Chamiec, Ko- 


i bardzo cieply 


Jerzy Jogal 


No, 


MUNDURZE 


Daleki jestem od przypisywania sobie jakichkol- 
wiek zasług. ten bohater z ekranu jest dziełem ko- 
lektywnym, jak i cała filmowa produkcja, Mam na 
myśli postać kaprala Naroga, postać która łączy 
cztery etapy wojny. Stworzył ją Wojciech Siemion. 
Jedni jego nosowego brzmienia głosu nie znoszą, 
grę uważają za manieryczną, a chód za kopię ru- 
chów kaczora Donalda, inni — a tych jest mnóstwo 
— z nim się utożsamiają, lubią za powszedniość 
gestu, za wierność życiu, za cieplo i bardzo ludzką 
życzliwość odruchów. za podskórny żywioł humoru. 
© ile pamiętam w wojsku nigdy nie służył, może 
dlatego bardzo je lubi. Tym z chodnika bardzo się 
podoba defilada, nie wiedzą ile wymaga potu, 
mowyrzeczenia i bezsenności (bo ćwiczy się 0 świ- 
cie), ile dyscypliny. Dla cywila jest czymś fascynu: 
jącym jedynie końcowy wynik, doskonałość ko: 


lumn uruchomionych rozkazem, potęga toczącego 
się sprawnie bojowego sprzętu. 
Wojtek stworzył postać sprytnego lajzy, dobro- 


dusznego podoficera, który potrafi wymagać, 'okląć, 
ale cały czas myśli o swoich podkomendnych pra. 
wie po ojcowsku. Jest wiarygodny, budzi sym- 
patię, widz go pamięt: 

Jerzy Passendorfer przed laty zwrócił się do mnie, 
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zdejmowano we Wieniu, na Dolnym Śląsku i była 
łam duża tama, żal mu się zrobiło, żeby ten ele- 
ment nie zagrał w filmie, skoro już jest w pejz: 
Stąd i ten dodatek, którego próżno szukać w za- 
kończeniu powieści. 

"Tam narodził się ludowy bohater, chłop w mun- 
durze, kapral Naróg. Wiadomo, że wziął na siebie 
trudny obowiązek zagonienia wojny tam skąd wy- 
pelza na świat, musi pobić hitlerowców, i zrobi to 
dobrze, z calą chłopską zawziętością, ale nie ma w 
nim nic z zabijaki, zawodowca od strzelania. Skoń- 
czy robotę, zdejmie mundur i weźmie się do orki, 
bo to jest jego prawdziwe zajęcie. 

I chyba to się Siemionowi udało, „samo wyszło” 
jak zwykli sądzić widzowie. Druga dobra kreacja w 
tym filmie to kapitan Sowiński — Mikulski, grający 
bylego akowca w Wojsku Ludowym, umie on no- 
sić mundur, bardzo się podoba i to nie tylko dziew- 
czynom. Było to jeszcze na lata przed „Kapitanem 
Klossem”. 

„Skąpani w ogniw” byl to film na swój Sposób 
prekursorski, torował drogę, uświadamiał widza z 
innych stron Polski o  zlożoności problemów 

jskich, potem Roman Bratny pokazał jak po- 
dział narodowościowy biegł poprzez rodziny i ile 
trzeba było przelamywać uprzedzeń w_ elemencie 
naplywowym, który nie znał dziejów tamtej ziemi. 

Skoro mieliśmy bohatera i rysunek jego losów 
„Zaraz po wojnie”, nasunęła się Jerzemu Passen- 
dorterowi myśl, żeby poszukać jego rodowodu, Usły- 
szal moje omówienie pamiętników Moczara „Barwy 
walki” i zaproponował mi wspólne opracowanie 
scenariusza. Otrzymaliśmy zgodę od generala i zro- 
biliśmy uczciwy film awanturniczy, o szybkiej akcji. 
Epizody zaczerpnęliśmy z Książki, ale wątek sca- 


i znowu Siemion. Jak kura wydziobalem co tylko 
się dało z różnych opowiadań i pamiętników, skle- 
cilem fabułkę znośną, ale teren, aktorzy, zmienne 
sytuacje zmuszały reżysera do wielu korektur, epi- 
zody się rozrastały, realizacja filmu odbiegała dość 
daleko od scenariusza i kiedy wydawnictwo „Książ- 
ka i Wiedza” zwróciło się do mnie o zgodę na druk 
opowiadań, musiałem z kolei z filmu odpisać wpro- 
wadzone zmiany, które w większości uważałem za 
korzystne, nawet jeśli nie były mego autorstwa. 
Tak wygląda prawda i nie ma się co jej zapierać. 
Film jest dzielem zbiorowym, ale wszystkiemu zaw- 
sze jest winien reżyser. Nie wolno mu zwalać winy 
na scenarzystę, grę aktora, złą obsadę, czy niezcala- 
Jącą muzykę. Widziały gały co brały, jednako trze- 
ba nadstawić d... na chłostę, jak wypiąć pierś pod 
medal. 

Obie części „Kierunek Berlin" i „Ostatnie dni: 
są filmami niekosztownymi, nakręconymi przy du- 
z opóź- 
nieniem co najmniej lat dwudziestu. Passendorfer 
borykał się z brakiem czolgów, ciężarówek, histo- 
rycznego uzbrojenia, które uległo wyniszczeniu lub 
poszło na złom. Dlatego w obu filmach nie ma sa- 
molotów, bo ma już tych maszyn. A że widz 
ich braku nie dostrzega, zajęty śledzeniem działań 
na ziemi, to tylko zasługa reżysera i aktorów. 

Zwracam uwagę na powtarzające się a zabawne 
fakty. W Łodzi w atelier postawiono Bramę Bran- 
denburską; tak wiernie odtworzył dekorator wyjście 
na plac, że wielokrotnie slysznem uwagi, nie tylko 


Kierunek Berlin, 1969 


u nas, ale i na zagranicznych pokazach, że Pas: 
dorter wmontował zbyt wiele dokumentu jak na 
film fabularny. Podobnie dzieje się z poszczegól- 
nymi ujęciami, które dokumentaliści chętnie przej- 
mują, nawet niektóre kadry zostały zamieszczone 
w prasie i publikacjach jako autentyczne zdjęc 
z czasów wojny. Ostatnio zdjęcie Wojciecha Siemio- 
na opublikowano w australijskiej polonijnej gaze- 
cie, a pod nim objaśnienie: „żołnierz polski z Pier- 
wszej Dywizji im, T. Kościuszki wypoczywający po 
szturmie Berlina”, To chyba największa pochwała 


i dla aktora i dla reżysera. 
Tak sam uformował się serial związany postacią 
Siemiona, Ma on cechy trwałości, nie postarzal się 


dzięki skromności założeń, pelni swoją służbę dy- 
daktyczną. Mlodzi go chętnie oglądają, gdyż przy- 
bliża niedawną przeszłość, pokazuje nie natarczywie 
zaslugi i przypomina o cenie krwi zapłaconej przeż 
polskiego żolnierza. Nareszcie jest odtrutka na nu- 
dę podręcznikową, data i parę linijek do wkucia 
zamienia się w obraz, daje przeżycie emocjonalne. 


Mam wrażenie, że te filmy-dlugo będą przydatne. 
w miarę upływu czasu coraz bardziej staną się pis- 
mem obrazkowym narzucającym wyobraźni mło- 
dych optymistyczne widzenie przeszłości. Jeszcze 
za jedną z zalet dydaktycznych uważam, że są Wol- 
ne od naturalizmu i okrucieństwa, nie ma na ekra- 
nie wywalonych bebechów, choć nie brak pole- 
glych i krzyżów wyrównanych na cmentarzach wo- 
iennych. 


Sądzę, że kreacja Wojciecha Siemiona jako kapra- 
la Naroga zostanie jako jedna z najlepszych w do- 
robku trzydziestolecia, Ja przynajmniej jestem mu 
za nią bardzo wdzięczny, choć już nie potrafię 
wymyślonej przez siebie postaci żolnierza oddzielić 
od Wojtkowej twarzy, szerokiego uśmiechu i przy- 
jaznych gestów. 


BRULION 
EPOPEI 


Premierze filmu „Kierunek 
Berlin", która odbyła się w 24 
rocznicę wyzwolenia Warsza- 
wy, towarzyszył powszechny 
plauz krytyki filmowej. Naj- 
więcej pochwał zebrał Jerzy 
Passendorfer za samo podjęcie 
tematu. 

To wielkie zwycięstwo, bę- 
dące zarazem dowodem spra- 
wiedliwości dziejowej (..) cze- 
kało ćwierć wieku na swój 
filmowy opis. Tkwi w tym pa- 
radoks, nie jedyny zresztą, 
naszego dorobku filmowego, 
chętniej pokazującego wojnę w 
tonacji martyrólogicznej niż 
zwycięskiej. Jest to zapewne 
zgodne z dręczącymi nas na- 
strojami, gdyż klęski były do- 
świadczeniem o wiele bardziej 
dojmującym, a przez to ją- 
trzącym,  domagającym — się 
refleksji, analizy... Ale ko- 
nieczne ' jest, | by filmy 
takie posiadały przeciwwagę w 
postaci filmów pokazujących 
zwycięstwo, triumfy, sukcesy 
militarne. Nie tylko przeciw- 
wagę: owe filmy „krzepiące” 
(według formuły ” sienkiewi 
czowskiej), wywołujące uczucie 
ajtrmacji i poczucie słuszności 
działań jednostkowych i zbio- 
rowych, powinny w normalnej 
kinematografii stanowić więk- 
SzOŚĆ. 


(-.) „Kierunek Berlin" jest 
to superprodukcja o zakroju 
dokumentalnym, celem  twór- 
ców jest maksymalnie wierne 
odtworzenie kształtu i atmosfe- 
ry wojennych wydarzeń. (...) A 
równocześnie poznajemy tę 0- 
perację w perspektywie szer- 
szej, sztabowej. W warstwie 
fabularnej film skłania się k 
dokumentalizmowi (...), ale ki 
kanaście postaci poznajemy w 
zbliżeniu, pokazanych ciepło i 
z humorem, Ludzki klimat 
również pokazany jest bardzo 
prawdziwie, doskonale uchwy- 
cony jest ten chłopski w prze- 
ważającej mierze charakter 
wojska idącego na Berlin, 
frontowa codzienność, owa 
szczególna postać bohaterstwa, 
nie celebrowanego, ale natu- 
ralnego, spokojnego, twardo 
chłopskiego (...) Film świetny 
w swojej materii rzetelnej, bo- 
gatej i prawdziwej, jest' dla 
mnie dopiero brulionem epo- 
pei, którą Passendorfer zapew. 
ne kiedyś zrealizuje... 

Jacek_Fuksiewicz, 
„Kultura”, nr 3/69 


Z okazji premiery „Kierunku 
Berlin" pisarz i publicysta 
Zbigniew Załuski w rozmow. 
z red. Zbigniewem Klaczyń- 
skim, powiedział m.in. 

(...) Nie polemizowałem nigdy 
z tragizmem ofiary, ani tragiz- 
mem wojny, jako najkosztow- 
niejszej ludzkiej inwestycji. 


Głęboko tragiczna jest śmierć 
w imię sukcesu, z którego nie 
będzie korzystał człowiek, skła- 
dający tę najwyższą daninę 
1 to trzeba pokazywać, Prote- 
stowalem natomiast i będę pro- 
testować przeciw  tragizmowi 
bezsensu, przeciw  tragicznoś 
wynikającej ze zderzenia bez- 
radnego człowieka z panującą 
nad nim historią. (...). 


(..) W „Kierunku _ Berlin" 
znajdujemy próbę pokazania 
wojny prawdziwej, wojny zwy- 
cięskiej i wojny zwykłych Li- 
dzi. Niewątpliwie nie ma w fil- 
mie ani_ wielkich problemów 
strategicznych, ani też szcze- 
gólnie głębokich psychologicz- 
nych spostrzeżeń. Ale jest traf- 
na charakterystyka | ludzkiej 
masy, w miarę świadomej te- 
go có robi, mniej więcej ta- 
kiej, jaka tę wojnę prowadziła 
i wygrała. Niezadowolony je- 
stem z dwu powodów. Po 
pierwsze niezbyt nas dziś stać 
na robienie filmów o wojnie: 
nie mamy sprzętu, nie mamy 
sprawnej broni z tego okresu, 
nawet z kostiumami są po” 
ważne kłopoty. (...) Dochodzi 
jeszcze czynnik innej natury, 
daleko istotniejszy. Nie było 
mianowicie w Polsce filmu 
który by wyprzedzał literatur: 
To ona pierwsza gromadziła 
zawsze refleksje i idee, w niej 
rodziło się rozumienie proble- 
mu, które później przejmował 
film. 


„Kultura”, nr 3/1969 


Za wydmam 


Przed premierą 


DOWÓDCA ŁODZI PODWODNEJ 


ZSRR, 1973 


DRUGA TWARZ QJGA GHRZESTNEGO 


WŁOCHY — FRANCJA, 1973 5 


Reżyseria: BORIS WOŁCZEK. S lat. Czas wyświetlania 96 min. Pre- 
nariusz: Aleksander Mołdawski, Wła-  miera w czerwcu br. Tytul oryginal- 
dimir_ Wałucki i Boris Wolczek. Zdję- „Komandir  sczastiiwoj 
cia: Boris Wołczek i Walentin Mak Ę 
row. Muzyka: Aleksander Zace 


Reżyseria: FRANCO PROSPERI. Benvenuti) i inni. Produkcja: De 
Scenariusz: Bruno Corbueci, Ma-  Taurentiis — Infermaco (Rzym) — 
rlo Amendola, Renzo Gianvid i Columbia (Par Barwny: Bre 


Franco” Prasperi. Zdjęcia: Gabor | nieza w czerWcu br. Tytuł orygl- 
Pogany. Muzyka: Bruno Canfora. 


ć nalny:; „L'altra faccia del padri- 
Scenografia: Władimir Aronin. Wy- Opowieść o brawurowych wy- Wykonawcy: Alighiero Noschese non, 
R w Oogawe Wicliaminow. (Alei- czynach załogi okrętu podwodni (Nicola Boglione — Don Vito Mon- | MIE: 0) 
Z OWO z y s ostatniej reale), Raymond Bussitres (Don arodia „ 
(Wiktor Szerkinhs), Władimir Iwanow 50: walczącego podczas ostatniej 


Gennaro Magliulo), Haydće Poli-  chrzestny' wykorzystująca 
toff (Angelica), Minnie Minoprio rozgłos tamtego filmu, jego 
(Bonnie), Elena Fiore (Donna Car- wątki fabularne i sporo roż- 
mela Monreale), Lino Banfi (Roc- wiązań  dramaturgicznych. W 
R nose, kortano Buopo (lee onej ról bawi widzów. 
Canośsa), Lenny Montana (Tom Hity NósEk ee, Toski 
Lager), Maria Pilar (Jennifer La- 'gDIErO. oschese, włos 
ger), Claudio Ruffini (Saro Penni- komik kabaretowy, imitator i 
Si), Stefano Satta Flores (Jimmy _ parodysta. 


(Golik), Jelena Dobronrawowa (Swiet-  wWOjny na morzu Barentsa. Wido- 


Jona, Wiedienina), PR ALDUEJ OWE wiskowość scen  batalistycznych, 
(bosman Nosow), Świetlana Sucho- si ę 
wiej (Oksana) 1 inni. Produkcja: refleksje na temat bohaterstwa 


Mosfilm. Barwny. Dozwolony od 1 i patriotyzmu. 


GODZILLI 


JAPONIA, 1967 


Reżyseria: JUN FUKUDA. 
nariusz: Shinichi Sekizaw: 
Kazue Shiba. Zdjęcia: Kazuo 
Yamada, Muzyka Masaru Sa- 
to. Wykonawcy: Tadao Taka- 
shima (dr Kuzumi), Akira 
Kubo (reporter Goro), Bibari 
Beverly Macda (Reiko' Saeko), 
Yoshio Tsuchiya (Furukawa), 
Akihiko | Hirata - '(Fujisaki), 
Kenji Sahara (Morio) i inni. 
Produkcja:  Toho. Barwny. 
Dozwolony od 11 lat, Czas wy- 
świetlania 84 min. Premiera w 
czerwcu br. Tytul ory 
„Godzira no Musuko 


Grupa naukowców  ja- 
pońskich przeprowadza 
eksperymenty, których ce- 
lem jest zbadanie moż) 
wości zmian i kontroli k 
matu. Awaria apara 
powoduje mutację  biolo- 
giczną: pojawienie się gi- 
znych owadów. Do 
walki z nimi obok ludzi 
staje potwór Godzilla i 
jego potomek. Zdjęcia 
trickowe realizowano pod 
kierunkiem  najwybitniej- 
szego japońskiego specja- 
listy w tej dziedzinie, Eiji 
Tsubaraya. 


— Nigdy tak długo nie przeglądałeś się 
w lustrze 


— Tak, ale nie miałem też takiej koszuli z 
BAWEŁNY 


BR-537 
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yjna: Maria Kornatowska, Jerzy Kossak, 
Zygmunt Chrzanowski (red. nacz,), Elżbie- 


(ZWYKŁY PRZECHODZIEŃ 


z pewnym niedowierzaniem traktowano 
uparte próby w dziedzinie reżyserii filmo- 
wej, podejmowane przez Maximiliana Schella. 
Urodzony w Austrii i wychowany w Szwaj- 
carii, brat słynnej niegdyś gwiazdy Marii 
Schell. był przede wszystkim wziętym akto- 
Tem. Znamy go z głośnych tllmów „Więż- 
niowie z Altony", „Wyrok w Norymberdze" 
widzieliśmy niedawno w .Simonie Boliva 
rze”. Ale przed sześciu laty Maximili 
Schell przentósł na ekran „Zamek” Franza 
Kafki potem „Pierwszą milość” Turgienie- 
wa. Obecnie zrealizował film „Przechodzień”. 
Bohaterem tego dramatu politycznego jest 
przemysłowiec, którego prasa demaskuje 
jako ukrywającego się przestępcę wojenne- 
jo. niegdyś aktywnego nazistę. Schell myś- 
ał o tym projekcie już przed laty występu- 
jąc w „więźniach z Altony", ale niełatwo 
było zrealizować go w taki sposób, jaki za- 
mierzał. Przede wszystkim chciał, aby role 
główne grali nieznani aktorzy. Udało mu się 
wreszcie zgromadzić rzeczywiście niecodzien- 


Maximilian Schell 


ną obsadę. Starego przemysłowca gra Gustav 
Rudolf Sellner, dyrektor opery w Berlinie 
Zachodnim: „Onciąłem anonimowej twarzy, 
nieznanej powszechnie. A jednak powinna 
wyzierać z niej siła — jak u Kruppa. Sellner 
kieruje co najmniej tysiącem ludzi w operze 
i to się czuje”. Postać żony zagrała monta- 
żystka Dagmar Hirtz, uważana za jedną 
z najlepszych specjalistek w tym zawodzie. 
w epizodzie wystąpił słynny angielski reży- 
| ser teatralny Peter Hall i sam Schell. Nato- 

miast w scenie otwierającej film udało mu 
się zgromadzić całą plejadę stynnych niegdyś 
uwiazd: Frangoise Rosay z Francji (zmarła 
w marcu br.). Peggy Ashcrott z Anglii, Eli- 
sabeth Bergner z Austrii, Lil Dagover z NRF. 
„Zgromadzić je wszystkie dla krótkiej sce- 
ny przy stole — to graniczyło z cudem. Naj- 
trudniejsze zadanie w całym filmie. Ale w 
końcu usiadły obok siebie i wydawały się 
bardzo zadowolone”. 


TATI 
NA LIGYTACJI 


Dopiero w wieku 66 lat Jacques 
Tati dowiedział się, ile jest wart. 
Oceniono go na 120 tysięcy fran- 
ków: taka była cena wywoławcza 
wszystkich jego filmów na licy- 
tacji, która odbyła się pod koniec 
kwietnia w Paryżu. | Wystawiono 
na sprzedaż między innymi „Dzień 
świąteczny”, „Wakeje/ pana Hu- 
lot". Mojego wujaszka”, „Play 
Time”. Wszystkie wyprodukowała 
firma „Specta films". Zbankruto- 
wała, a Tati był jej głównym ak. 
cjonariuszem. Tak 'więc pan Hu- 
lot ma zapłacić długi Tatiego. 

„Aktyw: pasywa”, „likwida- 
cja": buchalteryjne terminy sły- 
szy się teraz gdy mowa o dorob- 
ku Tatiego. Współczesny, XX- 
wieczny Don Kichot, przedkłada- 
jący rower nad samochód, w cią- 
gu 25 lat zrealizował pięć pełno- 
metrażowych filmów, walcząc w 
nich z betonowymi wiatrakami, 
mechanizacją codziennego życia. 
Dla pracowników i urzędników 
ministerialnych jest bankrutem. 
Chcą odzyskać 8 milionów fran- 
ków deficytu, który przyniósł film 
„Playtime”. A Tati, kończąc wła- 


śnie w pośpiechu swój kolejny 
film „Parada” — opowieść O cyr- 
ku, cyrkowcach i publiczność 

zgromadzonej wokół areny, ukry- 
wa swój ża], składając oświadcze- 
nia zanotowane przez „L'Express"': 
Teraz jestem nareszcie wolnym 
człowiekiem. Nie miałem już sk, 
aby troszczyć się, gdzie złożyć 
swoje taśmy. Teraz już do mnie 
nie należą. Mogę zacząć wszystko 
od początku. Ale mówi także: 
Kino jest przemysiem. Jego pra- 
wa są bezlitosne. Wystarczy jedna 
porażka, a reżyser już jest za bur- 


tą, 
Srati nie jest jedynym reżyse- 
rem francuskim w tej sytuacji. 
Marcel Carnć przeżywał podobne 
perypetie. W roku 1938 nie marzył 
jeszcze o swej obecnej pozycji 
klasyka, nie zapewnił więc So- 
bie praw autorskich do swych 
filmów. Kiedy producenci wpro- 
wadzili ponownie na ekrany „Lu- 
dzi za mgłą”, ani Carnć ani sce- 
narzysta Jacques Próvert nie do- 
stali nawet grosza. A tylko kur- 
tuazyjnym gestem ze strony fir- 
my „Pathć” było zaproponowanie 
niewielkiego udziału w zyskach, 
gdy po latach wyświetlano znów 
z olbrzymim sukcesem „Kome- 
diantów”. Czynniki oficjalne są 
bezradne. Jeden z wysokich funk- 
cjonariuszy ministerialnych, Jean 
Grundler mówi: Przyznaję, że 0- 
głoszenie o licytacji filmów Ta- 
tiego było dla mnie wstrząsem, 
zwłaszcza, że państwa nie stać na 
ich zakup. Ministerstwo Kultury 
nie ma odpowiedniego budżetu, by 
ratować przed finansowym ban- 
kructwem taktch artystów jak 
Tati. To straszne, że te arcydzieła 
komedii zostaną rozproszone. Nad- 
szedł czas, by państwo zaczęło 
traktować film jako jedną z naj- 
ważniejszych sztuk, żebyśmy wre- 
szcie potrafi chronić pracę na- 
szych wielkich filmowców. 
Nawet specjaliści od _ licytacji 
tracą zimną krew. Jeden z nich 
powiedział: Sprzedać film, zgoda. 
Ale sprzedać czyjeś całe życie? 
Tati milczy. Cóż znaczy dług 8 mi- 
lionów tranków? Dziś są to koszty 
produkcji jednego filmu. 


W pięknym 


się „boska”, , 
złotej Afrodycić 
siego „Odyseja! 


ż mach Cacoyannisa — . 
m 


PODOBNA 
MRTEMIDZIE 


przekładzie Jana 
dowskiego o homeryckiej Penelopie mówi 
odobna Artemidzie lub 
*. W serialu Franco Ros- 
iolę tę gra Irene Papas, 
słynna aktorka grecka, która nadała Pe- 
nelopie rysy postaci tragicznej. Widzieliś- 
my ją przed paru laty w roli Elektry w 
filmie Michaela Cacoyannisa. Była wów- 
czas wybijającą się aktorką ateńskiego 
teatru. na ktorego scenie debiutowała w 
roku i948. Grała także w pierwszych fil- 
tella" i „Dziew- 
czyna w czerni”; dzięki tym właśnie fil 


Liselotte Norup 


W PARU 
SŁOWACH 


Duńska aktorka Liselotte No- 
rup, którą gościliśmy w czasie 
Tygodnia Filmów " Duńskich, 
gra w nowym filmie Knuda 
Leifa Thomsena „Rapportpi- 
gen” (Dziewczyna z raportu 
policyjnego). 


+ 


Na kontynencie afrykańskim 
powstaje obecnie Około 100 
filmów rocznie, z czego prawie 
połowa przypada na Eglpt; 
reszta to pojedyńcze tytuły 
produkowane przez Algierię, 
Gwineę, Maroko, „Senegal 1 
"runezję. Założona w 1970 r. 
Panatrykańska Unia Twórców 
Filmowych zrzesza 26 krajów. 


EGZDRCYSTA 


WILLIAM FRIEDKIN 


x 


Weneckie Biennale powraca 
do życia. Nowa Rada Zarzą- 
dzająca składa się z przedsta- 
wicieli różnych | ugrupowań 
politycznych. Prezydentem 20- 
stał Carlo Ripa di Meana, 
członek KC Włoskiej Partii So- 
cjalistycznej. Nie wybrano 
jeszcze czterech kierowników 
dla działów: sziuk  plastycz- 
nych, filmu, muzyki i teatru. 


mom zaczęło mówić się w świecie o kl- 
nematografii greckiej. Po politycznym 


1rene Papas 


Paran- 


przewrocie „Czarnych _ pułkowników" 
Irene Papas ' wyemigrowała do Włoch. 
Byla już cenioną aktorką dramatyczną i 
odnosiła sukcesy na ekranie i na scenie. 
Wspólnym dziełem jej i Cacoyannisa sta- 
ła się głośna inscenizacja „„Ifigenil w 
Aulidzie” w jednym z teatrów nowojor- 
skich. Wystąpiła także w filmie „Grek 
Zorba” cieszącym się wszędzie ogromną 
popularnością. 


Obecnie Irene Papas mieszka stale w 
Rzymie. Stosunkowo rzadko pojawia się 
na ekranie, ale każdy jej występ ocze- 
kiwany jest z zainteresowaniem. Wspa- 
niała uroda, talent tragiczki, rzadka u- 
miejętność posługiwania się koturnowym 
gestem sprawiają, że najczęściej są to 
role z repertuaru klasycznego. W poli- 
tycznym dramacie Costy-Gavrasa „Z” Za- 
grała jednak z powodzeniem żonę przy- 
wódcy opozycji, zamordowanego w kra- 
ju. w którym nietrudno było domyślić 
się Grecji. Ostatnio grała Helenę Tro- 
jańską w filmie Cacoyannisa „Trojanki” 
według tragedii Eurypidesa. 


| 
| 


